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November 1980 


- Anton Webern und unsere Zeit Wolfgang Fortner 


| Im Jahre 1929 schrieb Hans Mersmann in seinem bedeutenden Werk „Die moderne Musik seit 
der Romantik“ über den damals auf der Höhe seines Schaffens stehenden 46jährigen Anton 
Webern: „Dieser zeigt die ganze Gefahr der durch Schönbergs Werk gegebenen Entwicklungs- 
„lage. Auch er schreibt ‚Stücke‘ für Violine und Klavier, für Streichquartett oder für Orchester. 
' Bedeutete dieses Formbild für Schönberg einen Höchstgrad von Konzentration, und dadurch doch 
_ von gespanntester Aktivität, so entgleitet derselbe Vorgang bei Webern ins Passive. Längst ist 
_ Entwicklung, Gestalt, Wille zum Bauen aus seiner Musik geschwunden. Sie ist von tiefer Müdig- 
keit; sie kann nicht mehr gestalten, nicht einmal mehr atmen .. . Sechs Takte und ein ‚Stück‘. Hier 
"und dort ein spärlicher, feiner, zerfaserter Klang, ein paar verwehte Figuren in Mandoline, Trom- 
pete und Geige, abgerissene, isolierte Einzeltöne, das ist alles... Die Dynamik geht vom Piano 
. abwärts bis zum dreifachen Pianissimo ... Wir stehen dem Ende der Musik gegenüber, dem ab- 
soluten Endpunkt, welchen die anleren Künste’ gleichzeitig erreichten; an dem der Maler nur 
‚ein paar Striche zieht oder zwei reine Farben gegeneinanderstellt, an dem die Plastik zur stereo- 
 metrischen Figur erstarrt, das Drama nur aus abgerissenen Einzelworten besteht... Wir sind am 
f Ende. “ 
Die Schilderung Mersmanns vor fast dreißig Jahren gibt eine Impression wieder, die wohl den 
meisten Hörern der Webernschen Musik der damaligen Zeit und sicher auch vielen unserer Gegen- 
_ wart noch eigen sein mag. Sie charakterisiert mit negativer Wertung im Hinblick auf jegliche Ent- 
wicklungsmöglichkeit den Abstand, den die Webernsche Tonsprache von aller bisher gewohnten 
Ausik besitzt. Die Hörimpression eines in der klassisch-romantischen Tradition stehenden 
Menschen ist ausgezeichnet festgehalten. Die Prognose dürfte heute nicht mehr zutreffen. Webern 
hat i in der schöpferischen Jugend der Welt den stärksten Nachklang gefunden, den ein Komponist 


. unseres abrhnnderhs erreichen konnte. Zusammengefaßt steht aber diese durch Webern ein- 
- * } 


> 
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geleitete Entwicklung bei aller Unterschiedlichkeit ihrer einzelnen Ausformungen ebenso kontrast- 
reich zu den letzten Ausläufern des klassisch-romantischen Musikbewußtseins oder auch zu den ° 


klassizistischen Renaissancebestrebungen innerhalb der sogenannten Neuen Musik, daß sie dem 


nicht eingehörten Hörer eben den Eindruck von Schwierigkeit und Fremdheit bereitet, über deren 


Gründe hier einige Überlegungen angestellt werden sollen. 


Sie sollen sich weniger auf den philosophischen Hintergrund beziehen, der von berufenen Autoren, 
wie von Adorno oder von Curjel, schon des öfteren angeleuchtet wurde. Dem Komponisten und 
praktischen Musiker mag es verstattet sein, in sachlicher Weise etwas über Weberns musikalische 
Struktur auszusagen in den Grenzen, die durch den großen Leserkreis einer Tageszeitung gesetzt 
sind. 


In der „vorwebernschen Musik“ (wenn man so sagen darf) wird gesprochen von der Melodik, der 
Rhythmik, der Harmonik eines bestimmten musikalischen Werkes. Homophonie oder Polyphonie 
bedeuten Satztypus in der mehrstimmigen Musik und sind gegebenenfalls Koordinaten eines 
bestimmten Stiltypus. In der noch vor dem Bewußtsein des Hörers stehenden Musik der letzten 
dreihundert Jahre bindet durchlaufender metrischer Rhythmus melodisch motivische Entwick- 


lungen zu Symmetrien; harmonisch-tonale Ordnung bestimmt die gesamte Form. 


Die Auflösung dieser Ordnung begann im Harmo= 
nisch-Melodischen und erfuhr durch Schönbergs 
Zwölftonordnung dann in diesem Bereich ihr neues 
Gesetz. Jedoch bleiben bei ihm der melodische 
Typus, das metrische Gesetz, der jeweils homo= 
phone oder kontrapunktische Typus unangetastet. 
Hierdurch entsteht im Einzelfall ein großartiger 
Mischtypus, der ein neues melodisch=harmonisches 
Denken an eine Form bindet, die für dasselbe nicht 
mehr die gemäße ist. Vor allem aber erscheint der 
alte musikalische Habitus durch das neue melo= 
disch-harmonische Material merkwürdig verfrem= 
det und im Grenzfall nicht mehr adäquat. 


Webern hat schon in seinen Frühwerken sich 
grundsätzlich von der alten Vorstellung klassisch- 
romantischer oder barocker Formen gelöst und 
musikalische Gebilde aus dem Beziehungsreichtum 
aller musikalischen Elemente im Bereich des klein= 
sten „Motivvorgangs” aufgebaut; die noch der 
„unendlichen Melodie” dienende Zwölftonreihe 
Schönbergs erscheint aufgeteilt in beziehungsreiche 
Analogien von drei oder vier Tongruppen. Sie bil- 
den, horizontal (melodisch) oder vertikal (harmo- 
nisch) gebraucht, an rhythmisch differenzierte Zeit= 
werte gebunden, die quasi „molekulare“ Struktur, 
die als Ganzheit in sich gebunden erscheint. Die 
sinngemäße Variation (nicht im Sinne des klassi- 
schen Variationsbegriffs gemeint) solcher mole= 
kularen Grundstruktur in Gestalt von einfachen 
oder krebsgängigen Symmetrien, von Augmen= 
tations= oder Diminuitionsvorgängen, von kontra= 
punktischen Verschränkungstechniken usw. erzeugt 
Gruppenbildungen solcher Strukturen, die wieder- 
um formal einander zugeordnet das eigentliche 
„Stück“ ausmachen. Die nur angedeutete Schilde= 
rung des kompositorischen Vorgangs zeigt den 
ganzen Abstand zur musikalischen Welt vor We= 
bern auch noch zu der Arnold Schönbergs. Der 
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Hörer des Webernschen Werkes ist gehalten, in 
den ersten Takten die Ganzheit des musikalischen 
„Formmoleküls“ zu erfassen, eine Tonfolge, einen 
Klang, eine rhythmische Anordnung in ihrer Be= 
ziehung blitzschnell aufzunehmen und das meist 
deutlich abgesetzte nächste Ganze als Konsequenz 
des bereits Aufgenommenen richtig zu erfassen. 
In der alten Musik „genoß“ der Hörer dahintrei= 
bend im großen metrischen Strom eines durchlau= 
fenden Rhythmus melodische Bögen, langsame 
motivische Entwicklungen bei prinzipiell gleichblei- 
bender harmonischer Organisation, bei Webern 
bedeutete das Erfassen der molekularen Struktur= 
organisation im ersten Bruchteil einer Sekunde die 
Voraussetzung, alles Weitere als notwendig und 
sinngemäß begreifen zu können. 


Hier ist der Punkt, an dem vor dreißig Jahren von 
einem so bedeutenden Mann wie Hans Mersmann 
das Ende empfunden wurde und an dem auch heute 
noch viele Hörer scheitern. Es ist aber auch die 
Stelle, die die nachfolgende Generation fasziniert 
und angeregt hat, ihre eigenen schöpferischen Be= 
mühungen einsetzen zu lassen: eine neue Einheit 
musikalischer Ordnung aus serieller Vorstellungs= 
welt zu finden. 


Der Endpunkt, den Webern für sich selbst unter 
eine jahrhundertelange Entwicklung setzte, ist An- 
fang geworden zu zahllosen Entwicklungswegen 
in der jüngeren Generation der Komponisten mit 
gänzlich verschiedenen Wegzielen. Jeder, der die 
Geschichte kennt, wird wissen, daß kunstgeschicht-= 
liche Entwicklungen nicht gradlinig verlaufen, daß 
beiseite gelassene und abgebrochene Beziehungen 
zu früheren schöpferischen Prinzipien plötzlich wie= 
der emportauchen und auf einer anderen, nicht vor= 
aussehbaren Ebene wiedergewonnen werden kön= 
nen. Jahrhundertelang waren kompositorische Tech= 


Paul Hindemith 
wurde am 16. November 
65 Jahre alt 


niken wie etwa die der Ars Nova für die schöpfe- 
rische Gegenwart unerheblich, um erst in unserer 
Zeit Beziehungsreichtum zur gegenwärtigen, schöp= 
ferischen Lage zu offenbaren. So mag auch durch 
Webern nichts „vernichtet“ werden, was der schöp- 
ferischen Vorstellung vorhergegangener Epochen 
zugeordnet war. Das Naturgesetz der Erhaltung 
der Energie gilt auch in der Geschichte der Kunst. 


Bartök und die Zahl 


Der Musiker zählt immer, auch wenn es ihm nicht 
bewußt ist. Beim Anhören eines Dreiklanges „zäh= 
len” wir die Obertonverhältnisse, in den Pro-= 
portionen eines Mozart-Ihemas die 8+ 8=taktige 
Periodisierung. Die Anwesenheit des Bewußtseins 
vermuten wir nur im Falle, wenn sich diese zahlen= 
mäßigen Zusammenhänge folgerichtig auf solche 
Dimensionen erstrecken, die das menschlich noch 
fühlbare Maß überschreiten. Aber gerade von den 
größten „Konstrukteuren” kann man nicht er= 
fahren, wo ihr Instinkt endet und wo die Rolle 
der Ratio beginnt. Wenn auch die nachfolgenden 
Beispiele darauf hinweisen, daß Bartök „gezählt“ 
hat, wird es immer unentdeckt bleiben, ob die 
Zahlverhältnisse durch das Bewußtsein oder durch 


= 


Aber wesentlich für die Bedeutung und die Be= 
wertung des in der emanzipierten Stille entstan- 
denen Lebenswerks Anton Weberns mag die Tat- 
sache sein, daß niemand, der ihm schöpferisch be= 
gegnet ist, an den Fragestellungen und ihrer Be- 
antwortung vorbeikommt, die durch ihn und sein 
Werk in die Welt gekommen sind. Kann man Grö- 
ßeres von einem schöpferischen Künstler sagen? 


Ernö Lendvai 


einen unfehlbaren Instinkt ins Leben gerufen 
wurden. 


Seit dem Abfassen seines I. Streichquartetts zieht 
sich durch Bartöks ganze schöpferische Tätigkeit 
die Anwendung der geometrischen mittleren Pro= 
portionale: des Goldenen Schnitts (GSch). Der 
GSch ist bekanntlich nichts anderes als die Teilung 
einer Distanz solcherweise, daß die Proportion 
zwischen der ganzen Distanz und dem größeren 
Schnitt geometrisch der Proportion zwischen dem 
größeren und dem kleineren Schnitt entspricht. 
Der Wert des größeren Schnittes ist am leichtesten 
so zu errechnen, daß wir die Zahl, die für die 
ganze Distanz bezeichnend ist, mit dem Ver= 
hältnisfaktor 0,618 multiplizieren. Hinsichtlich 
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ihrer vollkommenen Durchorganisierung stehen 
besonders Bartöks große Schöpfungen der drei= 
Biger Jahre als wahrhafte musikalische Gotik vor 
uns. Die größte Zahl unserer Beispiele entnehmen 
wir der „Sonate für 2 Klaviere und Schlagzeug”, 
da die gründliche Prüfung dieses Werkes zu der 
Folgerung führt, daß Bartök gerade diese Sonate 
zu einem musikalischen „Makrokosmos”, zur 
höchsten Vollendung des Mikrokosmos bestimmte. 


Definieren wir z. B. den GSch des I. Satzes. Der 
Satz enthält 443 Takte, sein GSch (443 X 0,618 = 
274) fällt also mit dem Schwerpunkt des Satzes, 
mit dem Eintritt der Reprise im 274. Takt, genau 
zusammen. Sogleich in den einleitenden Takten 
begegnen wir einem musterhaften GSch=-Aufbau 
(T. 2-17 einschließlich bis zum forte=fortissimo; 
der ı. T. gehört nicht organisch zu der Form). 
Diese umfassen drei Glieder: Themeneintritte in 
der Grundlage auf der Tonika (vom 2.T. an), 
dann in der Grundlage auf der Dominante (vom 
Ende des 8.T.), endlich Themeneintritte in der 
Umkehrung (12.-17.T.). Der wechselnden Takt= 
ordnung wegen erscheint es am zweckmäßigsten, 
mit Triolen-Einheiten zu arbeiten. Demnach zählt 
das vollständige Glied 46 Einheiten, und sein GSch 
beträgt 28 (weil 46 X 0,618 — 28 ist). Das Resultat 
entspricht unserer Erwartung, da die in der Grund= 
lage auftretenden Glieder genausoviel Einheiten in 
sich enthalten; der GSch kennzeichnet also den Be= 
ginn des Umkehrungsgliedes (siehe den Haupt- 
schnitt der Skizze). Heben wir jetzt aus dem obigen 
Zusammenhang das Glied in der Grundlage heraus, 
das die ersten 28 Einheiten ausfüllt. Sein GSch 
muß geometrisch auf das erste Drittel der 18. Ein- 
heit fallen (28X.0,618 = 17,3), diese letztere Stelle 
kongruiert also präzis mit dem zweiten, dominan= 
ten Themeneintritt (am Ende des 8. T.). Es ist be= 
reits wahrnehmbar, daß der GSch immer den be= 
deutendsten Punkt des analysierten Gliedes berührt 
und den Formen- und Tonarten-Gedankengang der 
Musik fast mit der Präzision eines Seismographen 
verfolgt. 


Aus der weiteren Zerlegung geht hervor, daß der 
GSch zweierlei Möglichkeiten bietet, dementspre- 
chend, ob der längere oder der kürzere Schnitt 
voransteht; benennen wir die eine Möglichkeit 
des Schnitts (langer+ kurzer Schnitt) „positiv“, 
die andere (kurzer+ langer Schnitt) „negativ“. Be= 
trachten wir jetzt das Tonika- (vom 2.T. an) und 
Dominanten-Glied (vom Ende des 8. T.): in beiden 
entsteht durch den Beckenschlag ein scharfer Dua= 
lismus. Die Stelle der Beckenschläge wird in beiden 
Fällen durch den GSch geometrisch bestimmt; wäh- 
rend aber die Tonika-Einheit durch positiven 
Schnitt gegliedert wird (17,3X0,618 = ı1ı, der 
genau die Takte 2-5 deckt), wird die Dominante 
durch negativen Schnitt gegliedert (denn das Do- 
minanten=Glied besteht aus 10 Triolen, der nega= 
tive Schnitt von 10 ist 4, der mit dem Maß des 
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vom Ende des 8. T. bis zum Beckenschlag sich er= 


streckenden Teiles übereinstimmt). In derselben 
Weise wird der positive Hauptschnitt der Glieder 
in der Grundlage (2.—11.T.) durch den negativen 


Schnitt des Umkehrungsgliedes ausgeglichen: Tam= 


tam=Einsatz. Die Messungen kann man bis zu den 
mikroskopischen Einheiten durchführen. Der erste 
Teil des Dominanten-Gliedes (vom Ende des 8.T. 
an) zählt z. B. 11 Achteltöne. Sein positiver Schnitt 
(7:4) bestimmt den Platz des einzigen Motiv= 
Schwerpunkts, des gedehnten Tons es, den der 
kleine Trommel-Schlag des 10.-ı1.T. mit nega= 
tivem Schnitt ergänzt. Das Tonika-Glied ist von 
derselben Struktur. Der wichtigste Wendepunkt 
nämlich des 2.-5.T.: der dritte Timpani=Einsatz 
(cis, auch die thematische Verdichtung nimmt da= 
mit ihren Anfang) steht in positivem Schnitt 
(33 X 0,618 = 20), während der mit dem Becken- 
schlag beginnende Teil wiederum durch den klei= 
nen Trommel=Schlag mit einem symmetrischen 
negativen Schnitt gegliedert wird. Sowohl in den 
niederen als auch in den höheren Formteilen ge= 


sellen sich positiver und negativer Schnitt in ° 
Spiegelsicht, und zwar derart, daß sich die klei= 


neren Teile schließlich in positivem Schnitt sum= 
mieren. Deshalb ist der Vorgang von einer kraft= 
vollen dynamischen Steigerung begleitet (von pp 
bis fff). Aus unseren Zerlegungen läßt sich fest- 
stellen, daß der positive Schnitt mit einer Stei= 
gerung, mit einer Erhöhung der Dynamik oder 
einer Verdichtung des Stoffes, der negative Schnitt 
hingegen mit einer Senkung, einem Versiegen der 
dynamischen Kräfte, einem Herabneigen Hand in 
Hand gehen. 


Grundlage 
Tonika 


at 
positiv + neg. 
Se 


positiv 


POSITIV 


Alle Teile des Werkes zeugen von ähnlicher Durch= 
organisierung. Zum Zwecke einer großzügigeren 
Analyse wählten wir den III. Satz. Sehr beachtens= 


wert ist die Einheit der Proportionen bereits in 


der Exposition: das Hauptthema zeigt nämlich 
im ganzen einen positiven, das Schlußthema 
einen negativen Schnitt, das inzwischen stehende 
Seitenthema aber einen symmetrischen Aufbau. 
Das Hauptthema ist in der von Bartök so sehr 
bevorzugten „Barform“ geschrieben: Stollen (1. bis 
17.T.), Stollen (18.—27.T.), Abgesang (28.—43.-T.)- 
Bei der Rechnung muß auch der vorangehende 
Halbtakt in Betracht gezogen werden. Der Haupt- 
schnitt fällt natürlich auf den Abgesang (43,5 X 
0,618=27), auch die beiden Stollen fügen sich in 
positivem Schnitt zueinander (27,5 x 0,618 = 17). 


x 


| 


Der symmetrische Aufbau des Seitenthemas ist, in 
 Taktzahlen dargestellt, folgender: 12 + 17,5 plus 
17,5 + ı2 (die geometrische Halbierungslinie im 


23 


73. T. entspricht auch dem tonalen Aufbau des 


- Themas). Der negative Schnitt des Schlußthemas 
(103.133. T.) wird vom 115. T. bezeichnet, inner= 


halb dessen enthalten die 115.—133. T.— infolge der 


‚ kraftvollen Steigerung — einen positiven Schnitt: 


127.T. Der „statische“ 44 4+ 4=taktige Aufbau der 
103.—114. T. dient etwa als Stützpunkt für den 


Anstieg der 115.—133.T. 
" Die Durchführung zeigt dasselbe einheitliche Bild 


(134.—247.T.). Von ihrem negativen Hauptschnitt 
wird die Stelle der Kulmination genau bestimmt 
(177. T. fis, Gegenpol der C-Tonika). Der der Kul= 
mination vorangehende Teil hat einen positiven 
(160.T.), der darauffolgende Teil hingegen einen 
negativen Schnitt (205.T.); beide Schnitte treffen 


- mit den wichtigsten Knotenpunkten: mit dem 


Hauptthema-Fugato (160.T.), respektive mit der 
Rückkehr des Anfangs der Durchführung (205. T. 
Xyl. Eintritt; vgl. 139. T.) zusammen. Der Kürze 


wegen sollen-im folgenden die beiden ersten Zah= 


len die Grenzen der analysierten Einheit bedeuten, 
die dritte Zahl deren positiven bzw. negativen 
Schnitt. Die der Kulmination zulaufende Steige- 
rung kommt in lauter positiven Schnitten zum 
Ausdruck: 140.-160.T. positiv 152.T., 160.—176.T. 
positiv 170. T., innerhalb dessen 160.—169.T. posis= 
tiv 166.T., 170.-176.T. positiv 174.T. Von der 


- Kulmination ausgehend, blicken aber die Knoten= 


punkte rückwärts, nach dem 177. T.: 177.—204.T. 
negativ 189. T., 189.—204. T. negativ 195. T. (195. 
bis 204. T. negativ 199 T.). Die Kulmination selbst 
enthält infolge ihrer zentralen Lage 6+ 6 statische 
Takte. 


Der negative Schnitt der Reprise (248.—350.T.) ist 
der bedeutendste thematische Wendepunkt: der 
287. T. Die 287. bis 350. T. verlaufen in einer ein= 
zigen Bogenlinie, einem einzigen Atemzug; wollten 
wir auf Grund der nachstehenden Angaben eine 
Skizze verfertigen, so würde diese der von der Ein= 
leitung des I. Satzes angelegten gleichen: 287. bis 
350.T. positiv 325.T. (Scheitelpunkt), 287.—324.T. 
positiv 309. T., 287.—308. T. positiv 301. T., 309. 
bis 324. T. negativ 315. T. und positiv 319. T., 325. 
bis 350. T. negativ 335. T. (Anheben des Ostinato, 


emp. „f")- 


' Der negative Schnitt der Coda (351.—420.T., die 
letzte Taktzahl-Bezeichnung der Partitur ist irrig!), 


die Rückkehr der C-Tonika und zugleich der 


\ 


"motivische Schwerpunkt der ganzen Coda ist 
vom 379. T. gebildet (was auch seine längere Vor= 


bereitung beweist). Der letztere, seiner schwer- 
punktbildenden Eigenart entsprechend, gliedert 


- sich „statisch“ auf 8+8 Takte (379.-394. T.). Im 


R ersten Teil (351.-378.T.) gesellen sich positiver 


und negativer Schnitt symmetrisch:9+5 und 5+9 


Takte. Im zweitenTeil: 379.—420.T. negativ 395.T.; 


der positive Schnitt desselben ist der 405. T. (395. 
bis 404. T. positiv 401. T., der symmetrische nega= 
tive Schnitt der 405.—420.T. ist der 411. T.). Die 
Analyse ist dadurch erleichtert, daß Bartök’ die 
Taktzahlen konsequent an den Form=Wende- 
punkten placiert. 

Geradezu unheimlich sind die Dimensionen des 
ganzen Werkes. Auf Grund seiner formalen Glie= 
derung (langsam=schnell + langsam=schnell) er= 
warten wir den GSch zu Beginn des II. Satzes. 
Der metrische Zeitwert der drei Sätze sind 6432 
Achteltöne, der GSch — 3975 Achtel — fällt, bis auf 
die Achtel genau, auf die Grenzlinie zwischen I. 
und II. Satz! Auch die sog. Fibonaccischen Zahlen 
spielen eine entscheidende Rolle in Bartöks Tech= 
nik. Bezeichnend für diese Reihe ist, daß jede Zahl 
der Summe der vorangehenden zwei Zahlen gleich 
ist, ferner daß diese Reihe die einfachste, durch 
ganze Zahlen ausdrückbare Reihe des GSch enthält: 
2,3,5,8, 13, 21, 34, 55, 89... usw. (z. B. der GSch 
von 55 ist 34, von 34 ist er 21 usw.). Vergleichen 
wir diese Zahlenreihe mit den Proportionen des 
Fugensatzes der „Musik für Saiteninstrumente, 
Schlagzeug und Celesta”. Der Satz erreicht durch 
allmähliche Steigerung aus dem Pianissimo den 
Siedepunkt (forte-fortissimo) und fällt in das Piano 
— Pianissimo zurück. Die 89 Takte des Satzes wer- 
den durch die Kulmination in 55 + 34=taktige Glie= 
der geteilt (vgl. obige Zahlenreihe; die 88 Takte 
der Partitur müssen wir nach dem Muster der Bü- 
lowschen Beethoven=Analysen um einen pausierten 
Takt ergänzen). Der Satz wird innerhalb dieser 
Einheiten hinsichtlich des Kolorits und des dyna= 
mischen Aufbaus durch Aufhebung des Sordinos 
(im 34.T.) bzw. durch neuerliche Vorschreibung 
desselben (im 69. T.) gegliedert, und zwar der sich 
bis zur Kulmination erstreckende Teil im Verhält= 
nis 34421, der sich von der Kulmination ent- 
fernende Teil im Verhältnis 13 + 21. Beachtenswert 
ist hier nicht nur, daß sich die Verhältnisse nach 
der obigen Zahlenreihe richten, sondern daß im 
ansteigenden Glied der längere Schnitt voraussteht 
(34+21), während im absteigenden Glied der 
kürzere Schnitt dem längeren vorangeht (13421), 
folglich verschlingen sie sich ineinander, wie die 
sich hinauf- und hinabschwingende Bogenlinie 
einer einzigen Welle (es ist auch kein Zufall, daß 
die Exposition im 21. T. zu Ende ist und daß sich 
die 21 Schlußtakte des Satzes im Verhältnis 13+8 
teilen). 

Die wesentlichste Beobachtung sind wir aber noch 
schuldig geblieben: diese Zahlenreihe gibt uns 
eines der Geheimnisse von Bartöks Intervall= 
Gebrauch in die Hände. In Halbtonschritten ge= 
rechnet, bedeutet die Zahl 2 eine große Sekunde, 
3 eine kleine Terz, 5 eine Quarte, 8 eine kleine 
Sexte, 13 eine übermäßige Oktave usw. Stellen wir 
uns einmal vor, daß uns zum Bau eines Hauses 
ausschließlich Balken von 2, 3, 5, 8, 13 Meter Länge 
zur Verfügung stünden. Der Architekt kann sich 
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ihrer beliebig bedienen, doch kann er ihr Maß nicht 
ändern. Untersuchen wir daraufhin der Reihe nach 
die einzelnen Themen des I. Satzes der „Sonate für 
2 Klaviere und Schlagzeug“. Der Ambitus des 
„Leitmotivs“ umfaßt 8 Halbtöne, z. B. reicht es 
im 5.T. am zweiten Klavier von g bis es, die 
vom c=Grundton des Themas in der Proportion 
547 geteilt werden. Der Ambitus des Haupt- 
themas enthält 13 Halbtöne (vom oberen as bis 
zum unteren g, 33.—40.T.), die vom c=Grundton 
diesmal im Verhältnis 5+8 geteilt werden. Der 
Ambitus des I.-Seiten-Thema-Gliedes umfaßt 13 
Halbtöne (vom oberen g bis zum unteren fis, 84. 
bis 94. T.), der Ambitus des II. Gliedes enthält 
21 Halbtöne (vom oberen h bis zum unteren 4, 
95.—100.T.). Der Ambitus der einzelnen Themen 
steigt der GSch-Ordnung gemäß an: Leitmotiv 
3+5=8, Hauptthema 5+8=13, Seitenthema 
13,21, 


Das folgende Beispiel stellt die Formänderungen 
des Finale-Themas aus dem „Divertimento“ dar. 
Die Variationen sind den Größenordnungen nach 
gruppiert; neben jeder Variation sind der Ambitus 
und die charakteristische Spaltung vermerkt: 


Da die 5. Reihe die Fortsetzung der 4. bildet, schrei= 
tet der 4.T. nicht wie in der vorigen Reihe eine 
kleine Terz (3), sondern — der Dehnung entspre= 
chend — eine Quarte (5) höher. 


Die gleiche bedeutende Rolle spielt diese Zahlen= 
reihe auch im Aufbau der „Tanzsuite”: der I. Satz 
wird aus großen Sekunden (2), der II. Satz aus 
kleinen Terzen (3), der Ill. Satz aus Quarten (5), 
der IV. Satz aus kleinen Sexten (8) erbaut. 
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Die Melodie des III. Satzes gibt eine pentatonische 
Tonreihe! Wenn wir bedenken, daß die Penta= 
tonik, insbesondere die la- und re-=Pentatonik in 
erster Reihe auf einem durch Quart=, kleine Terz- 
und große Sekund=Schritte (5:3:2) bestimmbaren 
Gerüst ruht, 
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dann müssen wir die Pentatonik (auch den Tri= 
chord) als die reinste musikalische Abfassung des 
GSch betrachten. Bedeutet das nicht, daß es der 
Menschheit gelungen ist, in einer ihrer urältesten 
künstlerischen Offenbarungen instinktiv das Ge 
setz des GSch in Form zu gießen? Die Urschicht 
der Volksmusik beweist, daß der GSch keine äußer- 
liche Bindung, sondern eines der innersten Gesetze 
der Musik darstellt. 


Diese Zahlenreihe übte nicht nur auf Bartöks The= 
matik einen großen Einfluß aus, sondern wurde 
auch zu einem der wichtigsten Elemente seiner 
Harmoniebildung. Wer sich mit Bartöks Musik 
auch nur einigermaßen befaßt hat, dem ist der sog. 
„Dur=Moll“=Akkord wohlbekannt (z.B. e-g—-c-es), 
welcher der folgenden Formel entspricht: 3+5+ 3. 
Die Anwendung dieser Harmonie und ihrer Ver- 
wandten ist in der Musik Bartöks ebenso allgemein, 
wie es z. B. die Anwendung des Septimakkords im 
klassischen Stil gewesen ist. Zur Beleuchtung des 
GSch und der Bartökschen Harmoniebildung wollen 
wir ein bezeichnendes Beispiel aus dem I. Satz 
der „Sonate für2 Klaviere und Schlagzeug” zitieren. 
Der Klangcharakter des Hauptthemas ist durch 
eine pentatonische Harmonie gegeben, z. B. 35. T. 
as—b—-des-es (2+3+-2, erscheint auch in der Me= 
lodie: 37., 39. T.). Im Mittelteil des Hauptthemas 
ist durchgehend folgender Formelaufbau zu be= 
obachten: 3+5+3 (z.B.vom41.T. an c-es-as—h, 
die Quarte es=as wird durch das fis weiter im Ver= 
hältnis 3-+2 geteilt). An das Seitenthema knüpft 
sich eine Mixtur von Quarte und kleiner Sexte 
(5 und 8, besonders eindeutig vom 95. und vom 
292.T. an). Schließlich geht durch das ganze Schluß- 
thema eine Mixtur, der kleinen Sexte (8), vom 
134. T. an. Wenn wir nun die obigen Formeln zu 
einer gemeinsamen zusammenfassen, finden wir 
wieder eine schöne Beziehung: Hauptthema 
2+3-+2, Mittelteil des Hauptthemas 3+5+3, 
Seitenthema 5 und 8, Schlußthema 8. 


Mittels gründlicherer stilistischer Untersuchungen 
ist nachzuweisen, daß Bartöks „chromatische” 
Technik den Gesetzen des GSch gehorcht und auf 
die Pentatonik zurückzuführen ist, während seine 
„diatonische” Technik auf dem natürlichen Ober= 
tonsystem, auf der akustischen Tonreihe und Har= 
monie beruht. Am meisten waren wir aber über= 
rascht, als es sich offenbarte, daß sich diese beiden 
Systeme organisch ergänzen, ein zusammenhän= 
gendes Ganzes bilden, einander bestätigen und vor= 


setzen. Bekannt ist, daß Bartöks bezeichnendste 
atonische Melodien eine akustische (Oberton-) 
. Skala bilden. So gestaltet sich auch die Tonreihe 
- des Finale-Hauptthemas der Sonate: c-d-e-fis- 
ga-b-<, die von der Harmonie c—e—g unterbaut 
ist. In dieser Tonreihe dominiert die große Terz, 
reine Quinte, natürliche Septime, ferner die über- 
mäßige Quarte und große Sexte, im Gegenteil zur 
. GSch-Symbolik der kleinen Terz, Quarte, kleinen 
. Sexte und übermäßigen Oktave. Die beiden 
'Systeme ergänzen einander derart, daß die chro- 
' matische Skala in eine akustische und in eine 
- GSch=Reihe geteilt werden kann! Die charakte- 
ristischen Zahlen der akustischen Skala — im Ge= 
‚ gensatz zu der 2:3:5:8:13-Symbolik des GSch- 
Systems — sind 4, 6, 7, 9, 10, 12. Bemerkenswert 
ist ferner, daß sich im akustischen System lauter 
- „konsonante” Intervalle befinden (infolge derOber- 
ton-Harmonie); die Intervalle des GSch-Systems 
sind aber eben diejenigen, die wir als „dissonante”, 
gespannte kennen (was übrigens auf den Gegen= 
satz des westlichen „akustischen“ und östlichen 
„pentatonischen“ Denkens ein merkwürdiges Licht 
" wirft). Interessant ist auch, daß man durch die Um= 
 kehrung der GSch-Intervalle akustische Intervalle 
gewinnt: die große Sekunde (2) verwandelt sich in 
' eine natürliche Septime, die kleine Terz (3) in eine 
' große Sexte, die Quarte (5) in eine Quinte und die 
kleine Sexte (8) in eine große Terz. 
 Bartöks Tonartengebrauch und Rhythmik sind 
gleichfalls strenger Gesetzmäßigkeit unterworfen. 
Um dies zu illustrieren, wollen wir einen Ge-= 
‘dankengang darlegen, ohne seine Ableitung zu 
versuchen, da seine eingehende Bestätigung den 
Rahmen dieser Studie weit überschreiten würde. 
Die Analyse der „Sonate für 2 Klaviere und Schlag= 
zeug” schloß mit dem Resultat, daß sich all ihre 
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Garcia Lorca in der Neuen Musik 


1934 beklagte sich der italienische Literat Filippo 
. Tommaso Marinetti, man vertone immer noch 
„erledigte Gedichte und Themen von jener Art, 
_ welche die Komponisten in ihrer üblichen Unfähig- 
keit unweigerlich auswählen”. Diese Feststellung 
_ erklärt sich aus der kompromißlosen Haltung der 
“ Futuristen, deren Kopf Marinetti war. In jenen 


_ Jahren stand es schlecht um die Modernität und 
' Aktualität des Musiktheaters, besonders in Italien. 
2 Verdi und Puccini beherrschten dort die Opern- 
häuser... 


. Mussolini nicht zu vergessen. Selbst an= 


Stil-Elemente polar gruppieren, und daß sich aus 
ihr überall in jeder Beziehung duale Zusammen- 
hänge herauslesen lassen. Diesem Dwualismus 
entsprechen mathematisch die folgenden Zahlen: 
2,4,16,256,65536 (2x2=4, 4X4=16,16x16 gleich 
256, 256x256 — 65536). Die letzte Zahl erscheint 
bereits so groß, daß sie für unsere Zwecke nicht 
mehr verwendbar ist. Am brauchbarsten erweisen 
sich zweifellos die Zahlen 16 und 256. Eine andere 
Erörterung zeigt, daß alle Elemente der Sonate auf 
eine „geschlossene“ und eine „offene“, man könnte 
sagen, auf eine „kreis”= und eine „gerade“-artige 
Formel zurückzuführen sind. Infolge dieser Sym= 
bolik zeichnet z. B. die Motivik zu Beginn des 
I. Satzes das Bild eines Kreises, im Finale-Haupt- 
thema aber das einer Geraden. Dieser Gesetz= 
mäßigkeit paßt sich alles an (tonale Ordnung, 
Intervallgebrauch, Thematik, Rhythmik usw.). 
Warum sollte gerade die große Form eine Aus= 
nahme bilden? Diesen beiden Erwägungen läßt 
sich noch eine dritte hinzufügen: die Dimensio= 
nierung des Werkes (wie bereits bewiesen) ist so 
streng, daß sie eine vorherige Planung annehmen 
läßt. In diesem Falle sollte der eine Ausgangs- 
punkt dieser Planung notwendigerweise das Maß 
des ganzen Werkes sein. Sind die beiden ersten 
Erwägungen richtig, so kann dieses Maß kein an= 
deres sein, als das Produkt von 256 und , also 
804 (diese Zahl ist identisch mit dem Umfang eines 
Kreises, dessen Diameter 256 ist, oder mit der 
Oberfläche einer Kugel, deren Diameter 16 beträgt 
(vgl. obige Zahlenreihe). Die Kontrolle hat uns 
gerechtfertigt: das Maß der Sonate enthält genau 
804 Ganztöne (identisch mit den vorher erwähn= 
ten 6432 Achteltönen). Ähnliche Vorplanung ist 
auch bei anderen Werken (Musik für Saiteninstru= 
mente, Violinkonzert, Divertimento) zu vermuten. 


Fred K. Prieberg 


dere Texte entstammten vornehmlich der klassi= 
schen und romantischen Geisteswelt. Natürlich 
fehlte es nicht an Versuchen, die moderne Literatur 
der zeitgenössischen Musik anzunähern und um- 
gekehrt die Neue Musik zur. Literatur der Gegen= 
wart in Beziehung zu bringen. Man hatte erkannt, 
daß die Künste viel zu fremd nebeneinanderstan- 
den. Trotz aller Bemühungen gelang ein Brücken= 
schlag nicht allzuoft. Zahlreiche Dichter und Schrift= 
steller fanden zur Musik, besonders zur zeitgenös= 
sischen Musik, keinen rechten Zugang. Aber eben= 
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so vielen Komponisten blieb auch die avantgar= 
distische Dichtung, die ihnen eigentlich von Natur 
aus naheliegen müßte, verschlossen und berührte 
sie nicht. 


Nun setzt die Erkenntnis von der Notwendigkeit 
moderner Literatur für die zeitgenössische Musik 
und zeitgenössischer Musik für die moderne Li= 
teratur nicht nur einen innigen persönlichen Kon= 
takt zwischen Komponisten und Schriftstellern 
voraus. Womöglich noch wichtiger ist das einge= 
hende Interesse des einen für das Metier des 
anderen. Man denkt dabei sogleich an das Ver= 
hältnis zwischen Richard Strauss und Hugo von 
Hofmannsthal zur Zeit ihrer fruchtbarsten Zusam= 
menarbeit. 


Solche Wechselbeziehungen, die reiche Frucht tra= 
gen, lassen sich jedoch an den Fingern einer Hand 
abzählen. An erster Stelle müßte unbedingt ein 
großer Dichter des 20. Jahrhunderts genannt wer= 
den: Federico Garcia Lorca. Sein Werk erfreut sich 
der schöpferischen Anteilnahme überraschend vie= 
ler Komponisten, die Verse von ihm vertonten 
oder seine Stoffe musikalisch dramatisierten. 


Für die Aufgeschlossenheit gegenüber dem Werk 
gerade dieses Dichters gibt es mannigfaltige Er= 
klärungen. Man entdeckt verwundert, daß es kei= 
neswegs nur die literarischen Qualitäten sind, 
welche die Komponisten reizen. Lebensumstände 
und Legenden spielen eine nicht zu unterschätzende 
Rolle bei der Auswahl eines Textes oder Stoffes. 
Es scheint so, als müsse nicht nur der Text, sondern 
auch der Dichter als Persönlichkeit und Exponent 
einer geistigen Haltung die Sympathie des Koms 
ponisten genießen. Garcia Lorca war kein ver= 
träumter Poet. Er war im weiteren Sinne ein poli= 
tischer Mensch. Das Wort gebrauchte er nicht 
allein zur dichterischen Aussage, es war zugleich 
seine wirksame Waffe. 


Über all dem blieb er eng mit dem Boden seiner 
spanischen Heimat verbunden. Seine Verse sind 
bei aller Modernität und Aktualität immer im 
Grunde genommen volkstümlich gewesen. Aber 
noch mehr: Garcia Lorca scheint einer der wenigen 
Dichter und Schriftsteller unseres Jahrhunderts zu 
sein, die sich uneingeschränkt zur Musik bekannt 
haben. Seine Verse besitzen häufig musikalische 
Struktur. Die Wortbilder klingen gleichsam sin= 
fonisch zusammen. Oftmals verlangt seine Dich- 
tung geradezu nach Komposition. Der Charakter 
seiner Kunst ist ernst, auch wohl ein wenig melan= 
cholisch und resigniert ... also Zeugnis für eine 
typische Daseinshaltung unserer Zeit, wie sie sich 
besonders nach dem Zweiten Weltkrieg verbreitet 
hat. Tatsächlich mischt sich etwas Dunkles, Blu= 
tiges in Fröhlichkeit und Scherz, wenn sie in seinen 
Versen zum Vorschein kommen. 


Aber noch mehr: Der Dichter ist zur Heldenfigur 
eines politischen Mythos geworden. Er gilt als poli= 
tischer Märtyrer. 1936 — im spanischen Bürgerkrieg 
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Federico Garcia Lorca 
Nach einem Gemälde von Moreno Villa 


— fiel er unter den Schüssen der falangistischen 
„Guardia Civil“, einer Art Bereitschaftspolizei von 
militärischem Charakter. Das Motiv des Mordes 
blieb jahrelang dunkel. Die spanischen Behörden 
schwiegen oder machten vage Andeutungen. Erst 
unlängst hat sich herausgestellt, daß Lorca einem 
persönlichen Racheakt mit zwielichtigen” Hinter= 
gründen zum Opfer fiel. Politische Motive scheiden 
völlig aus. Er besaß Freunde und Feinde in beiden 
Lagern, und das war alles. Aktive politische Be= 
tätigung, die etwa auf Parteiziele gerichtet ge= 
wesen wäre, lag ihm fern. Nie hat er in die mili= 
tärische Auseinandersetzung zwischen den Partei= 
gängern Francos und den sogenannten „Roten“ 
eingegriffen. Es ging ihm lediglich darum, für sich 
einen gesicherten Standort in jener Krise zu finden, 
die alle Grundfesten des Staates und des Lebens in 
Spanien erschütterte. „Ich bin“, so sagte er einmal, 
„Monarchist, Kommunist, Katholik, Anarchist, Tra= 
ditionalist, Nihilist... .“ 


Nach 1945 entdeckten einige junge Komponisten 
der Avantgarde die Dichtung Garcia Lorcas auf 
dem Umweg über seinen mythischen Ruf als Frei= 
heitsheld. Diese Avantgarde war kämpferisch. Sie 
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begehrte gegen die älteren Generationen auf. Sie 
stand womöglich politisch links. Für sie war der 
“Dichter ein Symbol der Gedankenfreiheit. Ein Teil 
seines Werkes konnte als Schlachtgesang gegen die 
© Unterdrücker aufgefaßt werden. Auf diese Weise 
— sozusagen indirekt — geriet zum Beispiel Luigi 
.- Nono in den Bann der literarischen Qualität von 
" Lorcas Dichtung. Er schuf in den Jahren 1952 und 
1953 ein Epitaph auf Federico Garcia Lorca, ein 
Triptychon nach Gedichten von Pablo Neruda und 
Lorca selbst mit den Teilen „Spanien im Herzen” 
für Sopran, Bariton, kleinen gemischten Chor und 
Instrumente, „Und singend kommt schon sein Blut” 
für Flöte und kleines Orchester sowie „Memento, 
Romanze der spanischen Zivilgarde” für Sprecherin, 
Sprechchor und Orchester. Der Titel des Mittel= 
"stücks bezieht sich auf eine Verszeile aus Lorcas 
„Klagegesang” für Ignacio Sänchez Mejias, einen 
Freund des Dichters, der im August 1935 als ge= 
feierter Matador in der Arena von Manzanares, 
von einem Kampfstier aufgespießt, sein Leben ließ. 
Offensichtlich kam es Nono nicht darauf an, die 
Atmosphäre der Verse musikalisch zu beschwören, 
die Klage um den toten Freund stilisiert klingen 
zu machen. Tatsächlich sind die programmatischen 
Verbindungen zwischen Dichtung und Komposition 
auch ziemlich vage. Die Verse waren eine An- 
regung, nicht mehr — ebenso wie bei seiner Ballett- 
musik „Der rote Mantel“ (1954) nach Garcia Lor- 
cas surreal=erotischem Kammerspiel „In seinem 
Garten liebt Don Perlimplin Belisa“. 


Nun ist aber jener Klagegesang für Ignacio Sanchez 
' Mejias häufiger vertont worden, und zwar 1945 
von dem Deutsch=Amerikaner Stefan Wolpe, 1950 
von dem Spanier Maurice Ohana und jüngst von 
dem Franzosen Gustave Pittaluga. Unter diesen 
Kompositionen trifft die von Ohana wahrschein- 
lich am überzeugendsten das Wesen der Dichtung. 
Sie besitzt eine Eindringlichkeit, die aus der engen 
geistigen Verwandtschaft Ohanas zu dem verstor- 
benen Dichter erklärt werden kann. Spanien, der= 
art besungen, wird zeitlos, nimmt die Züge eines 
wunderbaren mythischen Reiches an. Jedes Wort, 
jeder Ton offenbart Ursprünge, zeugt von Ge= 
schichte. Da entsteht alles wieder von neuem ... 
die sagenhafte Königsstadt Tartessos an der Mün- 
dung des Flusses Guadalquivir, das klassische, 
goldene Atlantis, das maurische Granada mit sei= 
nen Märchenpalästen, Cordoba, das Land der Gi= 
'ganten ... Es ist Klang voll Düsterkeit, der von 
der Vergänglichkeit der Menschen und der Dinge 
'kündet, zugleich elementare Beschwörung des Le= 
bens. Und diese Worte und Töne sind Kräfte der 
- spanischen Seele. Sie verkörpern die Mächte und 
.; Wunder, die über spanische Erde hinweggegangen 
sind. Aus ihnen wächst die Stimme des spanischen 
: 2 Menschen hervor. 


Federico Garcia Lorca strahlte künstlerische An= 
 regungen aller Art aus. Er versammelte einen 


Freundeskreis um sich, der die geistigen Geschicke 
Spaniens auf Jahrzehnte hinaus beeinflussen sollte. 
Da war das exzentrische Allerweltsgenie Salvadore 
Dali, da waren die Dichter Pablo Neruda und Jorge 
Guillen, die Komponisten Federico Elizalde und 
Manuel de Falla. Gerade diesem verdankt Lorca 
seinen engen Kontakt mit der Musik, und augen- 
scheinlich war es de Falla, der das Interesse seines 
jungen Schülers und Freundes stärker auf die 
Musik lenkte. Beide entdeckten zusammen die 
untergründige Poesie der Marionette. Der Dichter 
verfaßte zwei kleine Farcen für das Puppentheater, 
harmlos, voller Farbe und Rhythmus; der Kompo= 
nist schrieb eine Marionettenoper „Meister Pedros 
Puppenspiel” nach jener Szene aus dem berühmten 
Roman des Cervantes, in der Don Quijote gegen 
ein Puppentheater kriegerisch einschreitet. 


Garcia Lorca und de Falla studierten gemeinsam 
den uralten, traditionellen „Cante Jondo“, den tief- 
inneren Sang des andalusischen Volkes. Sie ver= 
anstalteten 1922 mit Unterstützung der Stadt Gra= 
nada sogar Festspiele des „Cante Jondo“, und der 
Dichter hielt einen Vortrag über diesen andalu-= 
sischen Urgesang, indem er versuchte, ihn poetisch 
zu deuten: „Er ist tief, wahrhaft tief, tiefer als alle 
Brunnen und als alle Meere, die die Welt umgeben, 
viel tiefer als das heutige Herz, das ihn hervor- 
bringt, und die Stimme, die ihn singt. Er kommt 
von fernen Völkerstämmen, durchzieht den Fried- 
hof der Jahre und das Laubwerk der entkräfteten 
Winde. Er kommt von der ersten Wehklage und 
vom ersten Kuß.” 


Der Dichter erklärte den Cante Jondo als einen 
Nachtgesang und wies darauf hin, daß seine Verse 
einen gemeinsamen Urgrund haben, „... die Liebe 
und den Tod ... aber eine Liebe und einen Tod, 
welche durch die Sybille hindurch gesehen sind, 
diese so orientalische Gestalt, Andalusiens wahre 
Sphinx“. 

Wie sehr Garcia Lorca mit der Musik auf vertraus 
tem Fuße stand, geht nicht nur daraus hervor, daß 
er bei Manuel de Falla Unterricht genoß. Er versah 
auch die meisten seiner dramatischen Dichtungen 
an lyrischen Höhepunkten mit Versen, die auf der 
Bühne gesungen werden sollen. Es sind durchweg 
kleine melancholische Abschnitte, Klagen, Liebes= 
gesänge, sehr oft auch Wiegenlieder. Übrigens hielt 
der Dichter 1929 an der Columbia-Universität in 
New York Vorlesungen über spanische Wiegen= 
lieder und befaßte sich auch sonst eingehend mit 
den mannigfaltigen Erscheinungsformen der Wie- 
genlieder seiner Heimat. Einflüsse solcher Volks= 
dichtung zeigen sich in seinem Werk denn auch 
allenthalben. Aber das Verhältnis Lorcas zur Mu- 
sik äußert sich am deutlichsten unmittelbar in sei= 
ner dichterischen Sprache, die eine fruchtbare Fülle 
musikalischer Bilder birgt. So etwa besang er die 
Kastagnette, jenes spanische Nationalinstrument, 
das auf die Antike zurückgeht ... 
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In dem Spinnetz 

einer Hand 

kräuselst du die Luft, 

die warme, 

und vergehst in deinem Triller 
aus Hartholz. 


Unter seinen dichterischen Bildern kehrt die Gitarre 
wohl am häufigsten wieder: 


Die Klage erhebt sich, 
das Weh der Gitarre. 

Es brechen die Becher 
des grauenden Morgens. 
Die Klage erhebt sich, 
das Weh der Gitarre. 
Sie zu schwichten ist unnütz. 
Sie zu schwichten — 
unmöglich. 

So eintönig weint sie 
wie weinendes Wasser, 
wie weinender Wind 
über den Schneewehn. 


Eine dunkle Melodie ist in den Versen von Lorca; 
die Glocken, Totenglocken, alle die musikalischen 
Stimmen klingen zusammen. Nichts mehr ist all- 
täglich. Selbst das Ende der Nacht, ein einfaches 
Naturereignis, wird ganz Klang, wie der Dichter 
ihn hört: 

Und des Morgens 

Dämmrung ward erfüllt von tausend 

Tamburinen aus Kristall. 


Garcia Lorca streut freigebig phantastische Meta- 
phern aus. Beim Hineinlauschen werden die musi= 
kalischen Ausdrücke zu Sinnbildern. Da ist eine 
Stimmung nur eben zart angerührt; ein Wort 
weckt Ketten von Assoziationen; Symbole verbin= 
den sich, verstärken einander in dieser gespro- 
chenen Musik. Denn anders kann man das nicht 
nennen; es ist gesprochene Musik, und in ihr drückt 
sich die ganze Musikalität des Dichters aus. Man 
fühlt es: das Lied, die Gitarre, wird noch im Tode 
sein unzertrennliches Eigentum sein, wie eine der 
kleinen Flamenco-Vignetten dann auch sagt: 


Wenn dereinst ich sterbe, 
begrabt mich mit meiner Gitarre 
unter dem Sande... 


Die Gitarre, immer wieder die Gitarre, das Instru- 
ment des „tiefinneren Sangs“, das Holz mit den 
sechs Saiten, das zum Tanze singt ... aber es ist 
kein fröhlicher Tanz. Es ist ein melancholischer, 
düsterer Tanz der Trauer. 


Die Gitarre s 

bringt die Träume zum Weinen. 
Das Schluchzen der verlornen 
Seelen 

entweicht aus ihrem runden 


Munde. 


„Die Gitarre bringt die Träume zum Weinen” — 
diese nachdenkliche Zeile aus einer der Dichtungen 
vom tiefinneren Sang hat Francis Poulenc als Motto 
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über den zweiten Satz seiner Sonate für Violine 
und Klavier geschrieben. Das Werk ist 1943 kom= 
poniert und dem Gedenken Federico Garcia Lorcas 
gewidmet. Doch diese Komposition blieb nicht die 
einzige, mit der sich Poulenc auf den ermordeten 
Dichter berief. Vier Jahre später — 1947 — vertonte 
er drei Texte Garcia Lorcas, einfache Romanzen, 
volkstümliche Dichtung, dennoch hohe Kunst. Die 
Verse verraten das Spiel jenes Dämons, von dem 
der Dichter in einem Vortrag einmal sprach: „Der 
wahre Kampf ist der Kampf mit dem Dämon ... 
Für den aber, der den Dämon sucht, gibt es weder 
Landkarte noch Übung. Man weiß nur, daß der 
Dämon das Blut peinigt wie ein Scherbenhaufen, 
daß er erschöpft, daß er die ganze liebe angelernte 
Geometrie verwirft, daß er die Stile zerbricht; daß 
er Goya, den Meister der grauen, rosa und sil= 
bernen Farbtöne der besten englischen Malerei, 
dazu bringt, mit Knien und Fäusten schreckliche 
schuhwichsschwarze Farben aufzutragen; oder daß 
er Mosen Cinto Verdaguer in der Kälte der Pyre= 
näen entblößt; oder daß er Jorge Manrique in die 
frostige Einöde von Ocafia führt, damit er da auf 
den Tod warte...” 


Dieser Dämon ist es, der in den Versen Garcia 
Lorcas zittert; die schöpferische Erregung . .. wie 
einmal einer seiner Landsleute, ein großer Meister 
des Gitarrenspiels, erläuterte: „Der Dämon sitzt 
nicht in der Kehle, sondern klettert im Innern von 
den Fußsohlen herauf.“ Ein wenig davon kommt 
selbst hinter der klassizistischen Linie und der 
gänzlich unklassizistischen Farbigkeit durch einen 
Unterton hingabewilliger Religiosität zum Aus= 
druck, mit dem Francis Poulenc die Gedichte musi- 
kalisch umkleidet. Viele Komponisten vertonten in 
dieser Art Verse von Garcia Lorca, darunter be= 
sonders die berühmten Zigeunerromanzen, die 
Balladen und Ghaselen; vielfach auch gerade solche 
Gedichte, die in der Zusammenstellung und Sym= 
bolfülle ihrer poetischen Ausdrücke ein fast sur= 
realistisches Moment verraten. 


Die Nachricht von Lorcas Erschießung, die Em= 
pörung über die seinerzeit noch vermuteten poli= 
tischen Motive des Mordes, die Entdeckung von 
der Zeitnähe des dichterischen Werkes: Das alles 
schien gleichsam ein Signal für die Komponisten 
zu sein. Da waren Juan Jose Castro, Jose Ardevol, 
Carlos Chävez, Jesus Garcia Leoz, Paul Bowles, 
Federico Elizade, Julian Bautista .... und viele an= 
dere. Die Entdeckung des Dichters für die Musik 
geschah besonders in der lateinamerikanischen 
Welt, jedenfalls was seine kleinen Formen an= 
belangt. Der Nordamerikaner Paul Bowles jedoch, 
selber ein erfolgreicher Schriftsteller, komponierte 
1943 die erste Oper nach einem Stoff von Lorca: 
„Der Wind bleibt zurück“. 


Auf Jahre hinaus bildete Lateinamerika das Zen= 
trum der schöpferischen Verehrung des Dichters. 
Silvestre Revueltas, der Senior der mexikanischen 
Komponisten, arbeitete während des spanischen 


Bürgerkrieges in der Musikabteilung der recht- 

mäßigen Regierung in Madrid. Hier dirigierte er, 
während die falangistischen Truppen die Stadt lang- 
sam abschnürten, seine „Huldigung an Federico 
Garcia Lorca” für kleines Orchester. Das war im 
" September 1937, also dreizehn Monate nach. der 
| Liquidierung des Dichters. Mit diesem Werk be- 
| gann der tote ‚Dichter eigentlich erst in das Blick- 
| feld der musikalischen Welt zu rücken. Nach dem 
Zweiten Weltkrieg wuchs das Werk Lorcas rasch 
zu internationalem Ruhm empor, und zwar in 
erster Linie zunächst aus politischen Gründen, 
| nämlich als Symbol des Widerstandes gegen die 
Gewalt des autoritären Staates. Wenn es auch wohl 
richtig ist, daß Dichter nicht die Macht haben, die 
Welt zu ändern — zum Guten nicht und nicht zum 
Bösen —, so faßte man doch manche Dichtung 
Lorcas mit Recht als einen Aufruf gegen die 
Tyrannei auf. Sichtbares Zeichen der Unterdrük- 
kung in Spanien war die Zivilgarde, die Gendar- 
"  merie. Gegen sie hatte Garcia Lorca eine seiner 
..  Zigeunerromanzen gerichtet: 


| Schwarze Pferde. Schwarze Eisen. 
| Auf den Capas glänzen Flecken, 
die von Tinte sind und Wachs. 
Ihre Schädel sind aus Blei, 
darum weinen sie auch nie, 

Ihre Seelen sind aus Lack — 

damit kommen auf der Straße 
über Land sie hergeritten ... 


In den ersten Tagen des Bürgerkrieges strahlte der 
Sender Madrid diese Romanze aus. Sie wurde mit 
einem Schlage populär. Wo sich Zivilgardisten 
sehen ließen, schrie ihnen das Volk diese Verse 
entgegen. Man muß dazu wissen, daß die Zivil= 
garde mit den Falangisten sympathisierte. Diese 
Romanze von der spanischen Guardia Civil hat 
LuigiNono als dritten Teil seines Lorca=Triptychons 
vertont. Mehrere andere Komponisten haben 
weitere Romanzen ausgewählt und sie musikalisch 
gestaltet, unter ihnen Denis Aplvor, Lennox Ber= 
keley, Ton de Leeuwe, Wera Krassnogljadowa, 
Lucien Bourdeaux, Stanislaw Skrowaczewski, Ta= 
deusz Szeligowski, Orlando Otey, Bengt Ham- 
braeus, Wells Hively und Wilhelm Killmayer. 
Viele Nationen sind versammelt: Irland, England, 
Holland, die Sowjetunion, Frankreich, Polen, Schwe= 
den, die Vereinigten Staaten, Deutschland. 


Das musikalische Interesse am Werk Garcia Lorcas 
/ ist seit dem Ende des Krieges tatsächlich Allgemein- 
gut der internationalen Musikwelt geworden. Auch 

stilistisch haben sich die Lorca=-Vertonungen ver= 
wandelt. Hatte den Amerikanern des spanischen 

Sprachkreises die altspanische poetische Form der 
* Romanze so nahegelegen, daß sie diese Atmo- 
= sphäre aus dem Geist der iberischen Folklore auch 
- musikalisch zu erreichen suchten, so weitete sich 
% nat Stilnun aus und entfernte sich vom nationalen 
' Kolorit. Ein Beispiel dafür ist die fast impressio= 
- _ nistische Vertonung der „Romanze vom Monde, 


vom Monde“ des: amerikanischen Komponisten 
Wells Hively. Sie behandelt einen mythischen 
Todeszauber. Frau Luna, die Mondfrau, Göttin der 
Liebe und des Todes, entführt ein Kind aus der 
Schmiede des Zigeuners ... 


Wie das Käuzchen klagt im Baume, 
ach, wie klagt es so im Baum! 

Luna zieht dahin am Himmel, 

hält an ihrer Hand ein Kind. 

Die Zigeuner in der Schmiede 
weinen, stoßen Schreie aus. 

Und der Wind bewacht, bewacht sie, 
Wache hält bei ihr der Wind. 


Tod und Sterben sind bedeutsame Themen im 
Werk Garcia Lorcas ... Auch einige der fünf 
Zigeunerromanzen, die Wilhelm Killmayer 1954 
komponierte, beschäftigen sich mit dem Geheimnis 
des Vergehens. Das zentrale Stück ist ein Lamento. 
Es findet sich am Ende der lyrischen Tragödie „Blut= 
hochzeit“, am Ende jenes dramatischen Spiels um 
Eifersucht, Rache, Liebe und Mord, das nur die 
poetische Verdichtung einer fast alltäglichen Be= 
gebenheit ist. Ein Mann entführt einem anderen 
die Braut. Im Zweikampf erliegen beide den Mes= 
sern. Und das Messer ist es, das die Mutter in 
ihrer Trauer besingt, ein winziges Messer ... 


Kaum faßt es die Hand, 
doch kalt durchdringt es 
das Fleisch, überraschend, 
und bleibt erst dort stehen, 
wo die dunkle geheime 
Wurzel des Schreis 

in Wirrnis erbebt. 


Wolfgang Fortner hat Garcia Lorcas lyrische Tra= 
gödie 1957 zu einem Musikdrama ausgesponnen, 
nachdem Komponisten wie Juan Jose Castro, Otto 
Luening und Stanley Bate — um nur einige zu 
nennen — bereits Bühnenmusiken zur „Bluthoch= 
zeit” geschaffen hatten. Die Oper ist eine Erwei- 
terung und Vertiefung jener Schlüsselszene des 
Dichters, welche — von Fortner 1953 musikalisch 
gedeutet — die erste Begegnung des Komponisten 
mit dem Werk Garcia Lorcas kennzeichnete. Des 
Dichters Tragödie „zu Ende zu singen”, war sein 
Vorhaben ... Es gelang ihm in der Form einer 
„Literaturoper” bei Verwendung des fast unver= 
änderten Textes. Musikalische „Vollendung“ be= 
deutete zugleich die Notwendigkeit, auch den 
Handlungsort sozusagen klingen zu machen. Fortner 
konnte sich dabei mit stilisierenden Anspielungen 
auf iberische Rhythmen, auf den Zupfklang der 
Gitarre begnügen; aber das Psychologische, das 
Drama selbst, wird von zwölftönigen Passagen 
intensiviert, treffende und zugleich erschreckende 
Suggestion untergründig rasender Leidenschaften. 
Offenbar bewirkte die erneute Begegnung Fortners 
mit dem Werk Garcia Lorcas eine stilistische Hin= 
neigung zur Einfachheit, zu jener Einfachheit, die 
bei aller im Grunde surrealistischen Tiefe für die 
Poesie des Dichters kennzeichnend ist. 
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Das neue Buch 


Mahler — eine musikalische Physiognomik 


Am Wendepunkt zur Neuen Musik steht das Werk 
Gustav Mahlers als ein Phänomen, das in seiner irr= 
lichternden Ambivalenz einst zu den heftigsten Kon= 
troversen herausforderte, lange Zeit immer wieder 
aufs neue enthusiastische Bewunderer und ebenso 
erbitterte Gegner auf den Plan rief, bis die Diffamie= 
rung Mahlers durch die Machthaber des Dritten Reichs 
den Auseinandersetzungen ein gewaltsames Ende be= 
reitete. Nur allmählich konnte die über Mahler ver= 
hängte Stille in der Nachkriegszeit aufgehoben wer= 
den — zunächst zwangen neue musikalische Probleme 
vordringlich zur Diskussion. Mittlerweile ist Gustav 
Mahlers musikgeschichtliche Position allerdings prä= 
ziser umrissen worden — doch im Hinblick auf das 
rein Künstlerische gibt seine Musik nach wie vor Rät- 
sel auf, die mit den bewährten stilkritischen und 
technologischen Analysen nur schwer zu erklären sind. 


An diesem Punkt nun setzt Theodor W. Adorno den 
Hebel der Untersuchung in seinem Buch über Gustav 
Mahler an, das der Suhrkamp=Verlag (Frankfurt a. M.) 
vor kurzem heratisbrachte. Die aufs äußerste zu= 
gespitzte dialektische Verfahrensweise des Autors 
spürt dem Inkommensurablen in Mahlers symphoni= 
schem Schaffen mittels einer groß angelegten Analyse 
nach, die sich nicht auf einzelne Werke bezieht, sondern 
auf die Totale der musikalischen Erscheinungen. Adorno 
hat seinem Buch den Titel gegeben: „Mahler — Eine 
musikalische Physiognomik“. Wer Adorno kennt, weiß, 
daß eine solche Charakteristik bei ihm weder moti= 
viert wird durch das übliche publikumswirksame 
Herausarbeiten subjektiver Gefühlsausdrücke — noch 
durch ideologische Fiktionen, die Klischeevorstellungen 
erwecken. Diese Methoden haben dazu geführt, Gustav 
Mahler mit einem prekären Märtyrer-Nimbus zu um= 
geben, so daß er als ein titanenhafter Spätromantiker 
erscheint, der im verzweifelten Kampf um die Reali- 
sierung seiner Konzeption schließlich heldenhaft unter- 
lag. Gewiß: Mahlers Gebrochenheit ist unverkennbar. 
Aber diese Feststellung kann nicht zugleich auch Er- 
klärung des Phänomens sein, sonst würde sich im End- 
resultat nur ergeben, daß hier seelische Konfliktstoffe 
einen unzulänglichen Niederschlag im rein Musikali= 
schen gefunden haben, 


Adorno wirft dagegen die Frage auf, ob nicht diese 
Gebrochenheit selbst zum eigentlichen künstlerischen 
Prinzip erhoben ist — also als zentrale Kraft betrachtet 
werden muß, aus der sich die spezifische Form und 
Klanggestalt der Mahlerschen Symphonik mit zwin= 
gender Notwendigkeit ergeben hat. Der Autor — So= 
ziologe, Geschichtsphilosoph und Musikwissenschaftler 
in Personalunion — stößt zu diesem Ziel seiner Unter- 
suchung von allen Seiten vor. Vom Soziologischen und 
Philosophischen her wird die Gebrochenheit bestimmt 
durch den Widerspruch zwischen Weltlauf und Sub- 
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jekt — durch die Hoffnungslosigkeit, eine Versöhnung 
zwischen beiden herbeizuführen. „Mahlers Musik 
sagt“, so erklärt Adorno, „daß die Menschen erlöst 
werden wollen und es nicht sind.” In diesem Sinne 
gilt ihm Mahler als ein spätes Glied der Tradition des 
europäischen Weltschmerzes — und Adorno folgert 
daraus: „Mahlers Symphonik plädiert erneut gegen 
den Weltlauf. Sie ahmt ihn nach, um ihn zu verklagen; 
die Augenblicke, da sie ihn durchbricht, sind zugleich 
die des Einspruchs. Nirgends verkleistert sie den Bruch 
von Subjekt und Objekt; lieber zerbricht sie selber, 
als daß sie Versöhnung als gelungen vortäuschte.” 


Der musikalischen Realisierung dieses modernen ge= 
spaltenen Lebensgefühls stellt sich jedoch ein ver= 
altetes Kompositions-Material hindernd entgegen. Das 
klassische Formschema der Sinfonie, das — wie Adorno 
sagt — in seiner bejahenden Stimmigkeit auf dem 
Prinzip der Wiederholung beruhe, wiederstrebt Mah- 
lers Negierung der Weltordnung. So ist er genötigt, 
das zwar abgenutzte, aber noch intakte Material um- 
zuwerten und zu verfremden. Formal geschieht das 
durch die Wendung zur Episode und Variante, in 
denen stets andersartige, aber gleichwohl identische 
Gestalten sich manifestieren. Adorno setzt dieses 
Formprinzip Mahlers in Parallele zu dem des Romans 
und erklärt dazu: „Nicht Musik zwar will etwas er= 


„zählen, aber der Komponist will Musik machen, wie 


sonst einer erzählt.“ Verfremdet werden auch alle 
übrigen kompositorischen Dimensionen. So überfor= 
dert Mahler die konventionell abgeschliffene Tonalität, 
läßt sie sich überschreien, „erhitzt sie von innen, vom 
Ausdrucksbedürfnis her, derart, daß sie noch einmal 
aufglüht, redet, als wäre sie unmittelbar”. 


Entsprechendes wird demonstriert an anderen Kate= 
gorien, wie Metrum, Rhythmik, Harmonik, All diese 
Abweichungen in ihrer Vielzahl von Nuancen wertet 
Adorno als Qualität. Es ist nun aber keineswegs so, 
als wollte der Autor geflissentlich jedes Detail bei 
Mahler als Positivum deuten aus dem Grundgedanken 
heraus, daß Mahler nun einmal „den Bruch zum Form- 
gesetz” erhoben habe. Adorno leugnet nicht die 
Schwächen, die sich in der Tendenz zur Manier offen- 
baren. Doch definiert er Manier als „die Narbe, 
welche der Ausdruck in einer Sprache hinterläßt, die 
eigentlich zum Ausdruck schon nicht mehr fähig ist“. 
Damit wird er einer Schwäche Mahlers objektiv gerecht. 


Von besonderer Bedeutung sind Adornos Reflexionen 
über das Banale und Triviale in Mahlers Musik. Der 
Einbruch der Vulgärmusik in die höhere Sphäre der 
Kunst wird soziologisch gedeutet als Folgeerscheinung 
eines antizipierten modernen Kollektivbewußtseins, in 
dem das Banale ebenso einen Platz beansprucht wie das 
Ästhetische. Aber auch hier manifestiert sich die Ge= 
brochenheit, denn Adorno erklärt: „Mahlers Musik 


Johann Nepomuk David 
feiert am 30. November 
seinen 65. Geburtstag 


ist Traum des Individuums vom unaufhaltsamen Kol- 
lektiv. Zugleich aber drückt sie objektiv aus, daß 
Identifikation mit ihm unmöglich sei.” Und an anderer 
Stelle sagt er: „Negativität ist bei Mahler zur rein 
kompositorischen Kategorie geworden: durchs Banale, 
das als Banales sich deklariert; durch Sentimentalität, 
deren heulendes Elend die Maske sich herunterreißt.“ 


Wenn — nach Adorno — alle große Musik bis zu Mah- 
ler bestätigend und bejahend dem Dasein gegenüber= 
stand, so schlägt eben bei Mahler diese Haltung in 
negierende Zweifel um. Gleichwohl hält er an der 
Utopie einer harmonischen Weltordnung fest — in 
transzendierender Sehnsucht nach dem Glück der 
Kindheit, doch im Bewußtsein, „daß dieses Glück ver= 
loren ist, und erst als verlorenes zum Glück wird — 
was es nie war.” 


So steht Mahlers Musik im Zeichen vergeblicher Hoff= 


nung, und Adorno endet das letzte Kapitel mit dem 
Satz: „Ohne Verheißung sind seine Symphonien Balla= 


den des Unterliegens, denn ‚Nacht ist jetzt schon bald’.” 
Nur scheinbar sagt hier Adorno das gleiche, was jene 
Ausdeuter meinen, die Mahlers Musik nur als Spie= 
gelung persönlicher Konflikte werten. Adornos Stand= 
punkt ist genau entgegengesetzi: er verlagert das 
Negationsmoment aus der Sphäre des Subjektiven in 
die des Objektiven, bestimmt es dadurch konkret als 
eine rein künstlerische Idee, deren Realisierung an 
eine ihr adäquate Gesetzmäßigkeit gebunden ist. 
Damit wird auch die Trennung vom spätromantischen 
Subjektivismus vollzogen und das latent Moderne in 
der fortschreitenden Entwicklung Mahlers zureichend 
begründet. Adornos Buch über Gustav Mahler ist das 
Konzentrat einer Fülle von neuartigen Beobachtungen, 
Analysen und Schlüssen, angereichert mit zahlreichen 
Parallelen zur Literatur, Malerei und Philosophie. Aus 
dem engmaschigen Netz der konstruktiven Bindungen 
läßt sich nur schwer einzelnes herauslösen ohne Ge= 
fahr des Mißverstehens. Wie immer fasziniert Adorno 
auch in diesem neuen Buch — trotz aller Schwierigkei= 
ten der Diktion — durch die energiegeladene Intensität 
seiner Dialektik, die einem bedingungslosen Willen 
zu objektiver Klarstellung der Phänomene entspringt. 
Nicht übersehen werden darf aber dabei, daß die 
rationale Bewältigung der Probleme im letzten Grunde 
aus einer intuitiv künstlerischen Schau erwächst, die 
sich in zahlreichen, urplötzlich die Sinn-Zusammen- 
hänge erleuchtenden : Erkenntnissen dokumentiert. 
Fraglos bildet diese musikalische Physiognomik Gustav 
Mahlers einen der gewichtigsten Beiträge, die zum 
hundertsten Geburtstag des Komponisten in diesem 
Jahr erschienen sind. 

Helmut Lohmüller 


Insel-Bücherei Nr. 713 


Igor Strawinskys „Musikalische Poetik” ist in der 
Insel-Bücherei (mit Genehmigung des Verlages 
B. Schott’s Söhne, Mainz) neu aufgelegt worden und 
präsentiert sich in der bekannt geschmackvollen Aus= 
stattung. Beibehalten wurde selbstverständlich Hein= 
rich Strobels Übersetzung. Man könnte sich eine 
bessere auch kaum vorstellen. In ihrer kraftvollen An= 
schaulichkeit und nachdrücklichen Präzision entspricht 
sie vollkommen der Klarheit und Bestimmtheit, mit 
der Strawinsky sein ästhetisches Glaubensbekenntnis 
in jenen Vorlesungen formuliert hat, die er im Jahre 
1939 an der Harvard=Universität hielt. Es ist nicht nur 
erfreulich, sondern auch sinnvoll und zweckmäßig, 
daß dieses Dokument von säkularer Bedeutung nun 
in der gleichen Buchreihe steht wie Busonis berühmte 
Schrift „Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst“, 
die einst vor Jahrzehnten in der Insel-Bücherei er- 
schienen ist. hl 


Der Konformismus beginnt mit der Definition 
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Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Mens en Melodie“, Utrecht, Juli und September 1960. 


Das Weltmusikfest der IGNM in Köln (Guillaume 
Landre). — Über die Oper „Martin Korda D.P.“ von 
Henk Badings (Wouter Paap). — Die erste holländische 
Kurzbiographie von Hans Werner Henze. — Die Kehr= 
seite der Perfektion (Wouter Paap). 


„The Chesterian“, London, Sommer 1960, 


Komponisten als Kritiker (Henry Raynor). — Das 
Grammophon und die zeitgenössischen Komponisten 
(Arthur Dennington). 


„The Musical Quarterly”, New York, Juli 1960. 


Neue dokumentarische Beiträge zur Biographie, Her= 
kunft und Jugendgeschichte Debussys (Marcel Diet= 
schy). — Über neue italienische Musik (Eugenia 
Saville). 


„L’Approdo musicale”, Roma, September 1960. 


Das jüngste, 260 Seiten starke Heft der von der RAI 
herausgegebenen Viermonatsschrift ist fast ganz Gian 
Francesco Malipiero, dem jetzt 78jährigen Altmeister 
der neuen italienischen Musik, gewidmet. Claude Ro= 
stand eröffnet die Reihe der sehr gewichtigen Beiträge 
mit einer Würdigung der universalen menschlichen 
Persönlichkeit Malipieros und mit seiner Einordnung 
in die große europäische Musiktradition. Ausführliche 
Betrachtungen über sein Bühnenschaffen (24 musika= 
lische Bühnenwerke!), in dem wohl seine Hauptpionier= 
leistungen zu suchen sind, stellt Piero Santi an. Kür= 
zere, auf dem persönlichen Verkehr mit dem Künstler 
basierende Reminiszenzen steuern bei: Massimo Mila, 
Guglielmo Barblan, Riccardo Malipiero, Mario La= 
broca, Nicola da Pirro und Diego Valeri. Einen mit 
vielen eigenen Äußerungen gewürzten chronologischen 
Überblick über das Leben und Schaffen Malipieros 
gibt der Herausgeber der Zeitschrift: Alberto Mantelli. 


„The Music Review”, Cambridge, August 1960, 


Hans Keller setzt die Darstellung der von ihm erfun= 
denen „wortlosen Analyse“ fort. Everett Helm be= 
richtet über das Kölner Musikfest der IGNM. 


„Musical America”, New York, September 1960. 


Sehr bemerkenswert ist die alljährlich publizierte 
Statistik über die von den 34 größten Orchestern der 
USA aufgeführten Werke. Von modernen Komponi= 
sten führte 1959/60 Prokofieff überraschenderweise 
knapp vor Strawinsky; dann folgten Bartök, Hinde- 
mith, Schostakowitsch, Kodaly, Ernest Bloch und 
Honegger. Unter den amerikanischen Komponisten 
ergab sich die Reihenfolge: Barber, Copland, William 
Schuman, Gershwin, Harris, Creston, Cowell und Foss. 


„Nutida Musik“, Stockholm, August 1960. 


Das Heft ist als Sondernummer zu den vom 8. bis 
11. September in Stockholm abgehaltenen „Nordischen 
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Musiktagen“ gedacht. Es werden die Programme der 
sechs Konzerte mitgeteilt, mit Bildern der aufgeführ= 
ten Komponisten und Analysen ihrer Werke. An all= 
gemeinen Artikeln enthält das Heft die folgenden drei 
Aufsätze: Über die Zusammenarbeit unter den nor= 
dischen Komponisten schreibt Per-Anders Hellquist 
unter dem Titel „Einigkeit oder Uneinigkeit?“; über in 
Skandinavien angestellte Klangexperimente berichtet 
der Redakteur Bo Wallner; über „Elektronische 
Musik und Interpretation” schreibt Knut Wiggen. 
Schließlich enthält das Heft noch einen Überblick über 
das Wirken des schwedischen Radios für die Neue 
Musik. " 


„Schweizerische Musikzeitung“, Zürich, September/ 
Oktober 1960. 


Willy Tappolet veröffentlicht eine größere Studie über 
„Frank Martin und die religiöse Musik“ zum 70. Ges 
burtstag des Genfer Komponisten. — Willi Schuh be= 


richtet ausführlich über das 34. Weltmusikfest in Köln 


und über die Kompositionen Brittens und Hindemiths 
zur Basler Universitätsfeier. Willi Reich schreibt über 
das Gesamtwerk Anton Weberns auf Schallplatten, 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, September 1960, 


Ein interessantes Interview mit Darius Milhaud (von 
Claude Chamfray), vor allem über dessen Stellung zur 
elektronischen Musik. 


„Arts et Musique“, Genf, September 1960, 


Über die „Musikalische Jugend“ in Spanien (P. A. 
Pillet). Über das Treffen der „Musikalischen Jugend“ 
in Bayreuth (Jean Henneberger). 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, September 
1960. 


Ernst Krenek zum 60. Geburtstag (H.H. Stucken= 
schmidt). Moderne Musik und Publikum (Frank 
Martin). Musik, Rundfunk und Hörer (Kurt Blaukopf 
zur gleichnamigen Veröffentlichung von Alphons 
Silbermann). 


„Der Opernfreund”, Wien, September/Oktober 1960. 


Vorschau auf die Opernspielzeit 1960/61 in Deutsch= 
land, Österreich und der Schweiz (Franz Eugen Dostal). 
— Krenek und seine Oper „KarlV.“ (Reinhold 
Schubert). 


„Phono“, Wien, September/Oktober 1960. 


Was ist Musiksoziologie? (Kurt Blaukopf). Über Hi- 
Fi-Stereophonie (F. A. Loescher). Plattenspieler als 
Plattenmörder (Arnold Bopp). 

Willi Reich 
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In memoriam Ida Rubinstein 


Am 15. Oktober starb Ida Rubinstein in der Stille der 
Zurückgezogenheit, der sie sich freiwillig seit zwanzig 
Jahren unterworfen hatte. Als Pantomimikerin, Tän= 
. zerin und Tragödin spielte diese große Künstlerin eine 
bedeutende Rolle in der zeitgenössischen Kunst, und 
ihr Name bleibt mit mehreren großen Musikwerken 
des 20. Jahrhunderts verbunden. 


Ida Rubinstein wurde in St. Petersburg geboren als 
Erbin eines ansehnlichen Vermögens, das sie seit ihrer 
frühesten Jugend völlig in den Dienst der Kunst 
stellte. 1909 wurde das europäische Publikum auf sie 
aufmerksam, als das Russische Ballett von Serge 
Diaghilew in Paris „Scheherazade” aufführte. Es war 
eine unvergeßliche und blendende Darstellung, sowohl 
wegen Ida Rubinsteins Schönheit als auch wegen ihrer 
genial plastischen Konzeption der Rolle. Doch blieb 
‚Ida Rubinstein nicht lange in Diaghilews Truppe, 
denn man warf ihr vor, mehr Pantomimikerin als 
klassische Tänzerin zu sein (was im übrigen zutraf). 
Sie verließ bald das Russische Ballett und installierte 
sich in Paris, in einer Villa auf der Place des Etats= 
Unis, deren Salons und Zimmer sie von Leon Bakst 
einrichten und ausmalen ließ. 


Zu diesem Zeitpunkt begann ihre große Karriere als 
Mäzenin und Anregerin. Sie liierte sich mit dem ita= 
lienischen Dichter Gabriele d’Annunzio, der sie in 
ihrer Vorliebe für Luxus und ornamentalen Reichtum 
bestärkte und dessen „Martyre de Saint Sebastien“, 
komponiert von Claude Debussy, sie 1911 uraufführte. 
In dieser Rolle war sie außergewöhnlich, sowohl durch 
ihre große, schlanke, fast priesterliche Erscheinung, 
gleichzeitig an Nofretete und an die Mosaiken von 
Torcello erinnernd, als auch durch ihre dunkle Stimme 
und prononcierte Aussprache, deren rauhen Akzent 
sie nur mühsam unterdrückte. 


Wie man früher ihre Tanztechnik kritisierte, so kri= 
tisierte man jetzt ihre schauspielerischen Fähigkeiten. 
Das hinderte sie aber nicht daran, die „Kamelien= 
dame” in einer absonderlichen, doch, wie es scheint, 
begnadeten Weise zu spielen, später auch Shake- 
speares „Kleopatra” in der Bearbeitung von Andre 
Gide, 


In ihrer Eigenschaft als Anregerin führte sie gern Mus 
siker und Dichter zusammen: d’Annunzio mit Ilde= 
brando Pizzetti für „Fedra”, Paul Valery mit Arthur 
Honegger für „Amphion“ und „Semiramis”, Andre 
Gide mit Igor Strawinsky für „Persephone”, Elisabeth 
de Gramont mit Jacques Ibert für „Diane de Poitiers”, 
Paul Claudel mit Arthur Honegger für „Jeanne au 
Bücher”. Ihr verdankt man auch den „Orphee” von 
Roger Ducasse, „Le Baiser de la F&e“ von Strawinsky 
und vor allem die sensationellen Choreographien von 


„La Valse“ und „Bolero“ von Ravel. ı 


"1939, kurz nach den Erstaufführungen der „Jeanne 
au Bücher“ in Basel, Orleans und Paris, beschloß Ida 
Rubinstein, sich aus dem öffentlichen Leben zurück= 


 . zuziehen. Ebenso luxuriös, tumultuarisch, sogar in= 
. diskret, wie sich der erste Teil ihres Lebens abspielte, 
so ruhig verliefen ihre letzten zwanzig Lebensjahre. 


' Nach diesem sensationsreichen und lärmenden Leben 


Ida Rubinstein 
im „Martyre de Saint Sebastien” 
Zeichnung von L£on Bakst 


hatte sie nur noch das eine Ziel: vergessen zu werden. 
Das Ende ihres Lebens verbrachte sie in Frömmigkeit 
und Wohltätigkeit. Sie verstand es, mit viel Delika= 
tesse zahlreiches Elend zu lindern. Dabei blieben ihre 
hilfreichen Handlungen immer anonym. Sie lebte zum 
Teil in Biarritz, zum Teil in Vence, zum Teil in jener 
prunkvollen Villa an der Place des Etats-Unis, die 
einige Wochen vor ihrem Tode abgerissen wurde, als 
wollte sie die letzte Spur ihrer glanzvollen Ver= 
gangenheit auslöschen. 

Sicher würde Ida Rubinstein es nicht begrüßt haben, 
daß man zu ihrem so diskreten Tod über sie redet. 
Doch bleibt die Erinnerung an sie zu lebendig, als daß 
wir nicht im Augenblick, da sie von uns geht, das 
Schweigen brechen müssen, jenes Schweigen, das Ida 
Rubinstein der letzte Traum ihres Daseins war. 


Claude Rostand 


Aus dem Französischen von Georgetta Malla 
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Melos bezichtet 


In Donaueschingen mußte Penderecki wiederholt werden 


Spontan brach stürmischer Beifall los, jaulten schrille 
Pfife und dumpfe Buhrufe auf, als Krzysztof Pen- 
dereckis „Anaklasis für Streicher und Schlagzeug- 
gruppen” in einem sirrenden Geflirr der Saiten= 
instrumente magisch ausklang, gleichsam wie auf 
einem geraden, urplötzlich leicht schwankenden Licht= 
strahl in ätherische Fernen entschwebend. 


So hatten die Donaueschinger Musiktage für Zeit= 
genössische Tonkunst auch in diesem Jahr ihre künst= 
lerische Sensation. Heinrich Strobel, Spiritus rector 
des Programms, konnte zufrieden sein. Dreimal wurde 
der junge polnische Komponist auf das Podium ge= 
rufen. Als dann Hans Rosbaud das Stück wiederholte, 
verdichtete sich der erste Eindruck eines großen Wurfs 
zur Gewißheit. Das Inspirative dieser Musik ließ 
alle detaillierten programmatischen Erklärungen ver= 
gessen. Wie von selbst erschloß sich die Struktur aus 


Diesmal nicht gespielt, 
aber dabei: Pierre Boulez. 
Hier im Gespräch mit Hans Rosbaud 
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Im letzten Augenblick aus Japan kommend: 
Yoritsune Matsudaira. 
Neben ihm Roman Haubenstock=Ramati 


dem Reichtum der Einfälle und der Dichte ihrer Rela- 
tionen, gab den Blick in eine intelligible Welt frei 
in der Weite unendlicher Aspekte, wie das eben nur 
der Fall ist, wenn alles Material bedingungslos. der 
schöpferischen Phantasie unterworfen wird. 


Kaum weniger eindrucksvoll präsentierte sich des 
23jährigen Schweden Bo Nilsson ‚Szene I für Kam-= 
merensemble”. Ähnlich wie in Pendereckis „Anaklasis” 
schillern auch hier die Klangfarben in pedalartigem 
Hall nacheinander auf, verschleifen sich rotierend, 
stoßend, quirlend und glissandierend zu einem Klang= 
gebilde, das zunehmend an Ausdehnung gewinnt, um 
schwerelos mit grandiosen Tamtam-Schlägen in uns 
bestimmbare Räume zu entgleiten. Bei allen Anre= 
gungen durch die elektronische Musik zeigte sich in 
beiden Werken doch unverkennbar eine Tendenz zu 
einer üppigeren Klangsinnlichkeit, die auf eine 
Eliminierung der noch mit der Elektronik verbun= 
denen Geräuschfaktoren abzuzielen scheint. 


Generalprobe 

der „Chronochromie“: 
Olivier Messiaen 
neben Dom Angelico, 
dem Herausgeber 
hervorragender Bücher 
über dieromanische 
Sakralkunst 


Auch Niecolö Castiglioni strebt in seinen „Tropi per 
compresso da camera” eine Sonorität an, die fast im 
Sinne des Belcanto der Barockzeit zum Ausschwingen 
kommen soll. Allerdings deckten sich Idee und Ges 
staltung in diesem sphärisch fluktuierenden und gut 
gebauten Stück noch nicht völlig. Ein vergnügter 
Schnipser mit der Piccoloflöte zum Publikum hin 
beendete das Werk — ein netter unmanirierter Gag 
des offensichtlich humorvollen Komponisten. Wenig 


befriedigend war die „Kammermusik 1960 für 14 In= 
strumente‘ des begabten, aber noch im Technischen 
befangenen Dieter Schönbach. Die fünf kurzen Sätze 
leiden an einer kompakten Starre, über die auch der 
befreiende Ausbruch am Schluß nicht hinwegtäuschen 
kann. 

In einem Festgottesdienst wurden „Vier Geistliche 
Motetten für Chor a cappella” des Österreichers 
Anton Heiller uraufgeführt. Zwölftonmelodien in 


Königsstatue der Bakuba (Kongo) 
Sammlung Kegel-Konietzko 


Boris Konietzko 
zeigte sein „Kaleidoscope de l’Afrique Noire”“ 


« 


Die Sensation des Festivals: 


Krzysztof Penderecki 


Minutenlanger Applaus 
für Bo Nilsson 
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freier tonaler Verarbeitung umspielen den rituellen 
Text schwebend und fast scheu verhalten, außerordent= 
lich eindrucksvoll im symbolhaften Ausdruck einer 
modernen, ganz nach innen gerichteten Religiosität. 
Das in der Intonation äußerst schwierige Werk wurde 
von dem Chor der Freiburger Musikhochschule unter 
der Leitung von Herbert Froitzheim vorbildlich inter= 
pretiert. 


Nach Dezennien wieder in Donaueschingen: 


Alois Häba 


Neben den jüngsten Avantgardisten stehen in Donau= 
eschingen stets auch die älteren. Unter ihnen er= 
schien diesmal Alois Häba, der einst das erste Donau= 
eschinger Musikfest des Jahres 1921 mit seinem Streich= 
quartett op. 4 einleitete. Die Wiederbegegnung mit 
dem berühmten Pionier der Vierteltonmusik wurde 
besonders herzlich gefeiert. Sein jüngstes Werk, das 
Streichquartett Nr. 12 — selbstverständlich viertel= 
tönig und athematisch — fesselte mit seinen tem= 
peramentvollen Ecksätzen, die ein gehaltvolles An- 
dante cantabile umschließen, durch jugendliche Frische 
und souveräne Meisterschaft der Gestaltung. Bewun= 
dernswert löste das Noväk=Quartett alle kniffligen 
Aufgaben und zeichnete das Werk in allen Details 
exakt durch. Mit dem gleichen Elan spielte dieses 
exzellente Quartett auch das bereits 1937 kompo- 
nierte, aber erst jetzt uraufgeführte Streichquartett 
Nr. 4 des im vorigen Jahr verstorbenen Bohuslav 
Martinu. In der sympathischen Mischung von kristal= 
lisierter slawischer Melodik und französischer Ele- 
ganz der Faktur offenbarte sich Martinus noble Ur- 
banität. 

Wolfgang Fortners „Fünf Bagatellen für Bläserquin= 
tett”” (1960) — eine Folge transparenter Arabesken — 
ließen trotz der hervorragenden Wiedergabe durch 
das Bläserquintett des Südwestfunks jene spezifische 
Intensität des Expressiven vermissen, die seine Werke 
sonst auszeichnet. 

Olivier Messiaens „Chronochromie”, sein jüngstes 
Werk, bildete den Abschluß der beiden Konzerte. 
Rhythmen und Klangfarben werden in der sieben= 
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teiligen Abfolge eng aufeinander bezogen, wobei 
das Zeitelement symmetrischen Permutationen unter= 
worfen ist und die Klangfarben überwiegend breit 
und spachtelartig aufgesetzt erscheinen. Exotische 
Vogelstimmen und Wasserfallgeräusche dienen als 
melodisches Klangmaterial. Energisch gliedernd, stellt 
Messiaen stark kontrastierende Farbbänder neben- 
einander. Merkwürdig berührt in der raffiniert aus= 
gewogenen Ordnung eine im Verhältnis zu den an= 
deren Teilen übermäßig lange Streicherepisode, die 
auch farblich den Zusammenhang unterbricht. 


Eine Sonderstellung beansprucht die „Suite di Danze” 
des Japaners Yoritsune Matsudaira. Offenbar waren 
sich jene mit Pfiffen reagierenden Hörer nicht genü= 
gend darüber klar, daß trotz ausgesprochener An-= 
wendung der Zwölftonprinzipien hier doch Ritual- 
gesetze ostasiatischer Musik dominierend sind. Schon 
aus diesem Grunde entzieht sich dieses Werk weit= 
gehend einer objektiven Beurteilung aus europäischer 
Sicht. Das Einschalten des Zufallselements und das 
Gegeneinander verschiedener Tempi bedingte tech= 
nisch eine Aufteilung des Orchesters in drei Gruppen. 
Mit äußerster Behutsamkeit und fast etwas zu vor= 
sichtig woben die drei Dirigenten (Hans Rosbaud, 
Pierre Stoll, Hilmar Schatz) das komplizierte Stim= 
mennetz ineinander. 


Einblick in eine fremde, aber doch zur modernen 
europäischen Kunst beziehungsvolle Welt vermittelte 
das von Karl Widmaier produzierte „Kaleidoscope 
de l’Afrique Noire”. In synchroner Folge wurden 
Farbdias und Tonbandaufnahmen vorgeführt, die der 
junge Forscher Boris Konietzko von seinen wissen= 
schaftlichen Expeditionen mitgebracht hat. Zusammen 
mit einer Ausstellung altafrikanischer Plastiken und 
Musikinstrumente gab diese simultane Tonbildschau 
aufschlußreiche Übersicht über die variantenreiche 
Folklore Afrikas. 


Auch diesmal bestätigte der Südwestfunk seine füh- 
rende Position als Mäzen zeitgenössischer Kompo= 
nisten. Unter den neun Uraufführungen waren allein 
acht Werke im Auftrag des Senders für die Donau= 
eschinger Musiktage geschrieben. Überdies garantierte 


Junge Begabungen aus 
Deutschland und Italien: 
Dieter Schönbach (links) 
und Niccolö Castiglioni 


das Südwestfunkorchester — in corpore wie in ein= 
zelnen Solistengruppen — beispielhafte Wiedergaben, 
die vor allem seinem Dirigenten Hans Rosbaud zu 
danken sind, der — nach einjähriger Pause — wieder 
in Donaueschingen erschienen war und mit sehr herz- 
lichen Sympathiekundgebungen empfangen wurde. 


Helmut Lohmüller 
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Afrika — Tagesgespräch auch in Donaueschingen 
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Berliner Festwochen: Blachers neue Oper »Rosamunde Floris« 


Seit dem achtzehnten Jahrhundert hat das gesell= 
schaftskritische Drama die Oper beeinflußt. In seiner 
modernen Form haben es Wedekind, Sternheim und 
Georg Kaiser dicht an die Schwelle der Gegenwart ge= 
tragen. Alban Bergs „Lulu”-Fragment war der erste 
Versuch, die Wedekind-Sphäre musikalisch auszu= 
füllen. In der Buffa „Der Zar läßt sich photographie- 
ren“ hatte Weill Kaisersche Prosa zu einer Singfarce 
ausgemünzt, die dem radikalen Sternheim nahekommt. 
„Rosamunde Floris” ist ein komplizierterer Stoff. 
Georg Kaiser hat in dem 1937 (also kurz vor der Emi= 
gration) entstandenen Stück die merkwürdigste see= 
lische Kontrapunktik gewagt. Der Kleinbürgerwelt 
von 1900 stellt er zwei junge Frauen entgegen, die in 


tödlichen Konflikt geraten. Rosamunde Floris wird - 


durch die romantischste Liebe zur Verbrecherin;, Wanda 
durchschaut sie und entreißt ihr das Geheimnis, stirbt 
aber dafür als ihr zweites Opfer. Die Familie Benler, 
in ihrer sitten= und ehrenstrengen Pusseligkeit durch 
den Sohn Bruno bis zur Karikatur verkörpert, sieht in 
Rosamunde eine Glücksbringerin. Doch Wandas Ste= 
nogramme, den Mondträumen der Fiebernden abge= 
lauscht, enthüllen, was die Schuldige später bekennt: 
Erwin, der andere Sohn, ist durch ihre Schuld zu Tode 
gestürzt, nachdem er sich ihr verweigert hatte. Das 
Kind, das sie dem Toten zu= und seiner Familie unter- 
schiebt, stammt von einem fernen Mann im Urwald, 
von William, dem sie drei Wochen lang im Palmen= 
pavillon gehört hat. Nur diesen liebt sie, und bei Voll= 
mond führt sie mit ihm sehnsüchtige Zwiegespräche 
über Ozeane hinweg. Die letzten, während sie in der 
Todeszelle auf die Vollstreckung des Mordurteils 
wartet. 


Kaisers mathematisch genaue Formung des Stoffs gibt 
der romantischen Rosamundegestalt ein höchst selt= 
sames Relief. Wie eine sanfte Naturgewalt, völlig auf 
sich und ihre Liebe konzentriert, beschämt sie durch 
ihre Verbrechen die Tugend der Umwelt. Es ist ein 
Schillerscher, ein Karl Moorscher Zug in diesem Cha= 
rakter, ein Jenseits von Gut und Böse, das Nietzsche 


“ bewundert hätte. 


Boris Blacher reizte an dem Stoff (den Gerhart von 
Westerman mit Takt und Wirkungssinn in Libretto- 
form gebracht hat) offenbar der Kontrast der aufein= 
anderprallenden Welten. Zu der Karikatur des Spie= 
ßermilieus, die im „Preußischen Märchen” so kaustisch 
geriet, tritt hier ein Gegenthema: eben der roman- 
tische Charakter. Die konstruktive Durchsichtigkeit 
der Kaiserschen Form kam Blachers Trieb zur Klang- 
Entschlackung entgegen. Aus einem Minimum an 
Schall, an bewegten Linien, an Akkord baut er eine 


Musik auf, die in ihrer radikalen Neuheit andere Wege . 


geht als fast alles, was heute zu Notenpapier gebracht 
wird. Ä 


Blacher gibt den zehn Bildern der zwei Akte geschlos- 
sene Formen, und er verbindet sie durch Zwischen= 
spiele. Aus dem Ton, den Instrumente und Stimmen 
sich reichen, wird die Hälfte der ersten Szene entwickelt. 
Es ist ein Prozeß, der an vegetative Vorgänge erinnert, 
an das Treiben von Blättern, das Aufbrechen von 
Knospen. Ein akkumulierender Vorgang tritt hinzu. 
Akkorde gleiten auseinander und wieder zusammen, 
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aus der Einstimmigkeit wird ein drei=, vier-, fünftöni- 
ges Gewebe. Und aus diesen Prozeduren wachsen un= 
versehens Motive, Keimzellen einer großartig organi= 
sierten und vollkommen klar tönenden Partitur, 


Die Formen, die so entstehen, sind asymmetrisch, nur 
dem Gesetz des Wachsens und Schrumpfens untertan, 
das Blacher aus dem Bereich der Metrik in die der 
Periodik und des Akkords überträgt. Auch die sekun= 
dären. Eigenschaften des Tons, Farbe und Dynamik, 
sind diesem Formwesen dienstbar. Und alles ist trans= 
parent, vom Ohr kontrolliert, frei von aller modischen 
Spekulation mit falscher Mathematik und Visualität. 
Ein Musiker spricht, und ein denkender dazu. 


Für Kaisers Text findet Blacher eine Vokalsprache, die 
überwiegend aus dem Rezitativ und dem Parlando 
stammt. Ein paarmal werden ganze Szenen gesprochen 
(Parkwächter, Gefängnisdirektor, Duett Bruno—Wan- 
da im Krankenzimmer). So häufig die Grenzen von 
Rezitativ und Arioso verwischt und die Gebiete des 
Cantabel-Melodischen betreten werden, kommt es 
doch nur selten zu geschlossenen Arien. Im ersten Bild 
ist eine der Wanda anvertraut; im letzten finden sich 
die Stimmen der getrennten Liebenden zu einem 
Duett. 


Dieser geflissentlichen Dürftigkeit — die ihren guten 
ästhetischen Sinn hat — entspricht die Ökonomie der 
instrumentalen Mittel. Zwar ist dem großen Orchester 
eine reiche Schlagzeuggruppe und (für einige Szenen) 
eine vierköpfige Jazzband in der Besetzung des Mo= 
dern-Jazz-Quartett gesellt. Doch selten erscheinen 
mehr als zwei, drei Instrumente zugleich. Nur in den 
dramatischen Szenen wird der Satz dichter. Beim 
Todessturz Erwins ertönt ein Zwölftonakkord, der, 
je nach Bedarf, auf- und abgebaut, leitmotivische Be= 
deutung hat. 


Für den Stil äußerster Ökonomie mußte eine neue 
Darstellung gefunden werden. Erwin Piscator hat als 
Regisseur stets musikalische Mittel dem Theater 
dienstbar gemacht. In seiner ersten Opernaufgabe gibt 
er der Musik minimale Rechte. Aber er respektiert sie. 
Er meidet alles Opernhafte, ohne doch etwa nur Schau= 
spiel zu inszenieren. Szenen und Figuren werden 
straff, knapp, mit ein paar funktionellen Gängen und 
Gesten geführt. Die Sprache ist überwacht und bleibt 
deutlich. Virtuos wird das Licht behandelt. Nur. in der 
Mordszene stört das dauernde Rücken und Verstellen 
des Rollstuhls. 


Ein neuer Mann hat Bild und Kostüme entworfen. 
Er heißt Hans-Ulrich Schmückle, kommt aus Augsburg 
und stellt sich mit dieser Inszenierung in die erste 
Reihe unserer Bühnenbildner. Piscators Idee eines 
durchsichtigen Dekors wird konsequent auf Möbel, 
Palmen, Kleider der Mitwirkenden angewandt. Die 
Szene ist eine lichte Welt aus farbigem Plexiglas und 
Cellaphon, gespenstig und grotes zugleich. 


Den diffusen Orchesterklang zwingt Richard Kraus 
mit seiner großen künstlerischen Energie zur Einheit. 
Er hämmert die wenigen dynamischen Höhepunkte 
heraus, hält den begleitenden Ton unerbittlich durch 
und gibt Sängern wie Instrumentalisten die Stütze in 
diesem lockeren, oft pointillistischen Klang. 
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Stina=Britta Melander und Kerstin Meyer 
in „Rosamunde Floris“ 


Was für ein Ensemble! Die Städtische Oper zeigt wie= 
der einmal, wie sie auch schwierige Partien besetzen 
kann. Da ist Stina-Britta Melander als Rosamunde, 
glockenklaren Diskant mit schwebendem Miittellagen= 
parlando, mädchenhafte Anmut mit sicherer Gestik 
verbindend. Ihre Gegenspielerin als Wanda: Kerstin 
Meyer, großartig in der Dramatik der beiden Aus= 
einandersetzungen und den rächenden Akzenten vor 
Rosamunde. 


Helmut Krebs als Bruno, meisterliche, bis in die Kari- 
katur vorgetriebene Studie eines Muttersöhnchens. 
Thomas Stewart als William ein nostalgischer, mit 
schöner Mezzavoce singender Exot. Das Elternpaar: 
Peter Roth=Ehrang als dominospielender alter Spießer, 
Alice Oelke, mütterlich und matronenhaft ‘ (aber 
warum nicht in Trauer nach Erwins Tod?). Nur die 
heikle Rolle des Erwin, so hübsch sie Karl Ernst 
Mercker auch singt, müßte dezenter dargestellt sein. 


Das Publikum wurde nach anfänglicher Reserve immer 
‚ mehr in den Bann der kargen und genialen Musik ge- 
zogen. Dem mit unnachsichtlicher Deutlichkeit ver- 
nehmbaren Wort erwiderten an ein paar Stellen (die 


. _unfreiwilliger Komik nicht ganz entbehren) Lacher 


aus den oberen Rängen. Zwei kleine Textretuschen 
könnten dem in späteren Aufführungen vorbeugen. 
Aber es gab Beifall schon während des ersten Aktes, 
. mehrfach für Kerstin Meyer. Am Schluß wurde das 
Publikum nicht müde, Blacher im Kreis der Mitwir= 
. kenden zu beklatschen. Der Erfolg war stark und 


ungetrübt. Ein neuer Operntypus hat die Feuerprobe 
‚bestanden. 


Berlins Festwochen können es an Vielschichtigkeit und 
panoramischer Weite mit jeder ähnlichen Kulturparade 
aufnehmen. Ihr Bild ist gerade im Musikbereich so 
pluralistisch wie das Zeitalter, dem sie dienen. Sacht 
haben sich Akzente von der glanzvollen Wiedergabe 
auf die Repräsentation des Zeitgeistes ausgebreitet. 
Von beiden sprach eindrucksvoll das Eröffnungspro- 
gramm. Anton von Webern hat seine Sechs Orchester= 
stücke opus 6 dem Lehrer und Freunde Arnold Schön= 
berg „in höchster Liebe“ gewidmet. Sie tragen unver= 
kennbar den Stempel des Schönbergschen Denkens, 
aber auch die Nuancen zarten und sublimierten Aus= 
drucks, um den Webern lebenslang bemüht war. Her= 
bert von Karajan hat mit den Berliner Philharmonikern 
aus der Aufführung ein Modell: inspirierter Wieder= 
gabe gemacht. Es war nicht nur in der Vielfalt des 
Farbenwechsels, der Ausgewogenheit von Klang, Dy= 
namik und Rhythmus, sondern auch in der geistigen 
Vision und formalen Beherrschung die beste Webern= 
Deutung, die ich kenne. Danach zwei ägyptische 
Opernarien singen zu lassen, war eine Programm-= 
kühnheit, die nur durch die Persönlichkeit Leontyne 
Prices gerechtfertigt wurde. Mit ihrer großen künst= 
lerischen Wärme, einer samtenen Leuchtkraft in der 
Tiefe, einem strahlenden C, sang sie Händels Cleo= 
patra so beglückend wie Verdis Aida. Karajans Be- 
gleitermagie tat ein übriges. Mit Brahms’ Erster Sym= 
phonie fand das Konzert zum Geist der Tradition 
zurück, die den Philharmonikern seit Furtwängler 
erhalten geblieben ist. 


Mit dem Studiosaal der Akademie der Künste hat 
Berlin endlich das Forum für Aufführungen moderner 
Musik bekommen. Ein Abend mit Kompositionen 
Wolfgang Fortners leitete den Zyklus „Musik der 
Gegenwart” ein, mit dem die Festwochen ihre sehr 
berlinische Tradition des Nichttraditionellen betonen. 
Fortner ist heute schon so etwas wie ein Altmeister 
der modernen Musik, ein Könner und Praktiker mit= 
ten in den Stromwirbeln der Entwicklung. Bei ihm, 
ähnlich wie -bei Krenek, ist auch das künstlerische 
Abenteuer durch eine solide und unablässig zur Per= 
fektion drängende Technik gesichert. Fortner hat sein 
künstlerisches Gesicht vielfach gewechselt, ohne es 
doch zu verlieren. Aus dem holzschnittigen Stil der 
Frühwerke ist die neobarocke Fülle mittleren Schaf= 
fens gewachsen; aus dem kosmischen und leidenschaft= 
lichen, mitunter chaotischen Tonfall der Werke um 
1945 hat sich die völlig andere Produktion der letzten 
Jahre kristallisiert. Das Programm, an dem Fortner 
selbst als Dirigent und Pianist teilhatte, stellte drei 
späte Arbeiten neben die 1933 entstandenen Hölderlin= 
Gesänge. In diesen noch tonal gebundenen, die Klang= 
vorstellung disziplinierenden Liedern lebt ein Geist 
des Lyrismus, der vor pathetischem Ausdruck zurück= 
schreckt. So geraten die atmosphärischen Stücke, etwa 
die „Abbitte“ und das melismatische „Geh unter, 
schöne Sonne“ überzeugender als der Katastrophen- 
schluß von „Hyperions Schicksalslied”. Leider war 
Thomas Stewart stimmlich überanstrengt und im Stil 
der Lieder nicht sicher genug. Von den Spätwerken 
zeigte die „Berceuse Royale“ Fortners Eigenart am 
deutlichsten. Auf zwei Gedichte von Saint=John Perse 
wird eine Kantate mit Zwischenspielen aufgebaut, 
deren sechs Sätze im Geist der permanenten Variation 
verknüpft sind. Wo Fortner mit Singstimmen arbeitet, 
wie hier mit einem hohen Sopran, geht seine Musik 
eine stets überzeugende Symbiose mit dem Wort ein. 
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Die zweite Berceuse, Sologeige und Streicher zur Sing- 
stimme fügend, trat am überzeugendsten aus dem 
Tönespiel dieser Komposition heraus. Da gab es 
lyrisch irisierende Stellen, die den Kreis einer manch- 
mal unverbindlich ichbezogenen Sprache durchbrechen. 
An der Uraufführung war die junge Sopranistin Gisela 
Vivarelli mit Glanz, schönem Oberklang, leichter Kolo= 
ratur und erstaunlicher Beherrschung der französischen 
Prosodie beteiligt. Für das Violinsolo stellte Rudolf 
Schulz seine meisterliche Technik und große Musi= 
kalität zur Verfügung. 

Bei den reinen Instrumentalmusiken der letzten Jahre 
ist Fortner in einen spürbaren Konflikt zwischen 
Können und Eingebung geraten. Seine New=Delhi= 
Musik von 1957, für Flöte, Geige, Violoncello und 
Cembalo gesetzt, schreitet in merkwürdiger Span- 
nungslosigkeit und wahrer Gestaltflucht an uns vor= 
über. Nirgends ist das schöpferische Muß spürbar, 
überall die Routine eines omnipotenten Könnens ohne 
Zwang. In dem „Ballet Blanc” von 1958, das den 


Abend beschloß, sind nun wieder die Gestalten so 
typisiert, so aus der tänzerischen Gebärde umgesetzt, 
daß trotz der unkonventionell dissonanten und oft 
polyphonen Sprache kein tieferer künstlerischer Ein= 
druck vermittelt wird. Allerdings war die Wiedergabe 
durch ein nicht homogenes Streicherensemble nicht 
ausreichend. Für die New-Delhi=-Musik setzten sich so 
ausgezeichnete Spieler wie Fritz Demmler (Flöte), Ru= 
dolf Schulz (Violine), Walter Lutz (Violoncello) und 
Sylvia Kind (Cembalo) ein. 


Der Abend entließ den Hörer in zwiespältigen Empfin= 
dungen. Fortners reiche Begabung ist in Gefahr, sich 
einer Zufallsproduktion zuzuwenden, die seine besten 
Kräfte lähmt, statt sie zu fördern. Es ist die typische 
Gefahr des Betriebs, der auch andere Komponisten im 
Zeichen des Wirtschaftswunders ausgesetzt sind. Die 
schöpferischen Quellen in der Kunst spenden am be= 
sten, wenn man sie nicht forciert. 


H.H. Stuckenschmidt 


Zeit des Fragens — eine Frage der Zeit? 


Ernst Krenek, der eben sechzig Jahre gewordene Wan= 
derer zwischen der Alten und der Neuen Welt, hat 
seine gefährlich großen Lasten an Vielgleisigkeit, an 
intellektuellem Temperament, auch an stark ent= 
wickeltem Selbstgefühl offenbar ohne Einbuße über 
die Altersschwelle gehoben. „Bemerkungen zur seriel- 
len Musik“, wie er sie jetzt zur elften Saisoneröffnung 
der Studioreihe „das neue werk“ im Norddeutschen 
Rundfunk vorbrachte, knüpfen an seine Polemik ge= 
gen eine „Diktatur des Einfalls“ vom Vorjahr am glei= 
chen Ort an. Krenek gab — in vollakademischem Ton= 
fall, der die eingebauten Widerhaken überdeckte — 
einen Schnellkurs in Musikgeschichte, gesehen unter 
dem Aspekt des Zeitbegriffs. Was er schon 1936 in 
seinen Wiener Vorträgen als „Idee der Rückläufigkeit” 
vertreten habe, sei inzwischen hörend faßbar gewor- 
den in einer Musik, deren Struktur, vergleichbar dem 
Proportionalsystem des musikalischen Mittelalters, 
den Zeitbegriff relativiere, die alle Analogie zur 
Sprachlogik aufgegeben habe und damit auch die ein- 
bahnartige Richtungsgebundenheit traditionell-musi- 
kalischer Abläufe. 

„Zeit des Fragens” überschrieb Ernst Krenek diesen 
Versuch einer Ortsbestimmung. Er spielte damit seine 
These von der Rückläufigkeit auch im Titel aus: 
„Quaestio Temporis“, Frage der Zeit, heißt sein im 
Auftrag der Fromm Music Foundation Chicago ent- 
standenes neuestes Orchesterwerk, an dem er, erst 
analysierend und danach die Uraufführung durch das 
Sinfonieorchester des Norddeutschen Rundfunks lei- 
tend, gleich die Probe aufs Exempel machte. 

Die theoretische Darlegung dieser als Zirkelspiel mit 
Zahlenverhältnissen angelegten Reihenkomposition ist 


“anfechtbar. Krenek mochte es selbst bemerkt haben; 


gereizt sprach er in seiner sarkastischen Art vom all- 
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gemein angestrebten „Paradies des Schlafes”, so es um 
musiktheoretisches Nüsseknacken gehe. Diese Schärfe 
war im „neuen werk“ nicht am Platze. Es gibt be= 
quemere Schlummerstätten. In Wahrheit gehören der= 
art mathematisierte Geständnisse nicht vors Mikro= 
phon, weil die Fakten kaum anschaulich zu machen 
sind und den musikalischen Sachverhalt eher denun= 
zieren. „Ein Buch, das Theorien enthält, ist wie ein 
Gegenstand, an dem noch das Preisschild hängt“, 
schreibt Proust. Der Franzose darf wohl mit einigem 
Recht zitiert werden, wenn von der Relativierung des 
Zeitbegriffs in der Kunst die Rede ist. Krenek sollte 
die Kronzeugen für eine Musik, die scheinbar der Zeit 
spottet, nicht so sehr im Mittelalter suchen. Serielle 
Musik der von ihm definierten konsequent „einfalls= 
losen” Art, „welche die Vorstellungskraft des Kom= 
ponisten übersteigt“, gehört zur größeren Kategorie 
aller Nach=Einsteinschen Bemühung um Kunst. 


„Quaestio Temporis” ist ein Beispiel dafür. Das etwa 
viertelstündige Orchesterwerk ist nach einem System 
der Dichtegrade organisiert, nach einem quasi ausge= 
würfelten Wechsel der Dichtezustände. Das hört sich 
komplizierter an als die Musik selbst. Das Ohr nimmt 
sie, da das Orchester konventionell auf dem Podium 
postiert ist, streckenweise als Klangfarbenspiel auf, 
mithin als angewandte Instrumentationskunst. „Zer= 
stäubung der Zeit” ist ein Ziel dieser Musik, ein 
Atomisierungsprozeß, der vor allem anderen als Klang= 
spaltung wahrgenommen wird. Der Hörsinn wird von 
platzenden Tontrauben und geballten Entladungen, 
von klingenden Kugelblitzen und scharfgewürzten 
Schällen gleichsam zwischen den Extremitäten dieses 
Klangkörpers als den Polen eines kalkulierten Span= 
nungsfeldes hin und her gerissen — etwa wie der 
Kopf des Zuschauers beim Tennisspiel. 


Dieses Stück steht im Vorfeld der Versuche, in einer 
| grundsätzlich gefällelosen Komposition den Dichte= 
.  gradwechsel für das hörende Bewußtsein durch „Raum= 
klang“ anzuheben. Davon wird man im „neuen werk“ 
folgerichtig schon beim nächstenmal hören; für die in 
Auftrag gegebene Unternehmung der Kölner Raum= 
klangforscher ist eine Plattform in der Größenordnung 
einer Messehalle bereits gemietet, Ernst Krenek be= 


Berichte aus dem Ausland 


"Es werde, schrieb ich nach der Eröffnung des neuen 
Salzburger Festspielhauses angesichts des dort in 
einem Foyer angebrachten Hoflehnerschen Stahlreliefs 
„Huldigung an Anton von Webern”, hoffentlich künf= 
‘tig auch nicht an klingenden Huldigungen für den 
) Klassiker der seriellen Musik in Salzburg fehlen, 
‚dessen stilles, nur seiner Kunst gewidmetes Leben 
von der verirrten Kugel eines amerikanischen Wach= 
‚. soldaten in dem kleinen Tiroler Marktflecken Mitter= 
© sill wenige Wochen nach Kriegsende ausgelöscht 
wurde. Nun, es hat nicht lange gedauert, bis es zur 
') ersten klingenden Huldigung für Webern im offiziel- 
len Rahmen der Festspiele kam. Im Vierten Kammer= 
‘ konzert dirigierte Pierre Boulez im fast völlig aus- 
verkauften Mozarteum=Saal Werke des konsequen- 
testen und in seiner Wirkung auf die folgende Gene= 
ration stärksten Repräsentanten der Wiener Schön=- 
berg-Schule Das Konzert wurde ein Erfolg, den man 
5 “ohne Einschränkung als eine außerordentliche Posi= 
‚ tionsbefestigung der zeitgenössischen Musik im Salz= 
burger Festspielprogramm betrachten darf. Vier pro= 
minente „Salzburger“ applaudierten aufs lebhafteste: 
die Dirigenten Karajan, Keilberth und Mitropoulos 
und der Regisseur Günther Rennert. 


Man hörte drei Liederzyklen Weberns: op. 14 (nach 
Gedichten von Georg Trakl), die „Fünf geistlichen 
Lieder” op. 15 und die „Drei Volkstexte” op. 17, das 

erste streng zwölftönige Stück des Komponisten aus 

4: dem Jahr 1924. Gemeinsam ist diesen drei Zyklen die 

'  kammermusikalische Besetzung, die äußerste Kom- 
ö primierung der Form und die Ausdrucksdichte, die 
gleichwohl die feinsten Nuancen im poetischen Gehalt 
der Texte erfaßt. Es gibt in diesen subtilen Gebilden 
ag keine Note zuviel, und man kann wahrscheinlich mit 

‚Recht sagen, daß die ganze expressionistische Kunst 
d; keine in den Mitteln sparsamere, in der Wirkung inten- 

.. sivere Schöpfung hervorgebracht hat als die Musik 

Anton Weberns. Das gilt auch von dem Konzert op. 24 

r neun Instrumente, einem Wunder an reichster for= 

nialer Entfaltung aphoristisch konzentrierter Gedan= 

en auf knappstem- Raum mit einem liedhaft stillen, 
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treibt derweil noch mit relativ konventionellen Mitteln 
eine Art Grundlagenforschung. Sie scheint mit „Quae= 
stio Temporis“ an eine Hörgrenze geführt zu haben, 
sofern es ums Aufnehmen differenzierter „Achtel= 
grade” geht. Oder ist die Hörbarkeit von Musik, die 
in’einer Zeit des Fragens entsteht, lediglich eine Frage 
der Zeit? 

Klaus Wagner 


Pierre Boulez dirigiert in Salzburg 


dirigierte es mit geradezu Haydnscher Durchsichtig= 
keit und Klarheit — man möchte von einer polyphonen 
Miniatur sprechen, die an Farbe, Dynamik und Zeit= 
maßen genau die richtigen Werte (und das genau 
richtige Verhältnis dieser Werte zueinander) enthielt. 
Im Vortrag der Lieder bestätigte sich von neuem die 
eminente Musikalität der jungen, den ungewöhnlich 
sten Anforderungen zeitgenössischer Kompositionen 
mit überlegener Intelligenz begegnenden Sopranistin 
Eva Maria. Rogner; ihre Intonationssicherheit ist eben= 
so erstaunlich wie ihr Gefühl für feinste, sublimste 
Ausdrucksdifferenzierungen. 


Das Konzert, das mit Karlheinz Stockhausens „Kon= 
trapunkten“ in einer klanglich unübertrefflich aus= 
geschliffenen Wiedergabe begonnen hatte, endete mit 
zwei Teilen aus Pierre Boulez’ „Improvisation sur 
Mallarme“, die in Deutschland schon durch Auffüh- 
rungen in Köln, Hamburg und Donaueschingen be- 
kannt wurden. Einen besseren Interpreten als den 
Dirigenten Boulez kann sich der Komponist gleichen 
Namens nicht wünschen. Das Werk, das zwei Gedichte 
des symbolistischen Wortmagiers Mallarme& mit einem 
„aufgespaltenen“” Gesangspart in einen Klangraum 
von Harfe, Vibraphon, Röhrenglocken, Klavier, Ce= 
lesta und Schlagzeug stellt, schlug die Zuhörer vom 
ersten Takt an durch seine ingeniöse Verbindung von 
rationaler Konstruktion und zauberischer, aus exoti= 
schen Quellen gespeister Klangphantasie in seinen 


‘ Bann. Die gleichsam schwebende Artikulation dieser 


Musik, die letztlich aus dem Geist der Spätwerke 
Debussys empfangen ist, wurde von dem (wie bei 
Webern) aus Mitgliedern des hervorragenden Kölner 
Rundfunk=Symphonieorchesters gebildeten Instrumen= 
talensemble in den delikatesten Farbbrechungen dar= 
geboten, in die die Stimme Eva Maria Rogners traum= 
haft hineinklang. Das eben macht den Reiz und den 
exzeptionellen Rang der Musik von Pierre Boulez aus: 
daß die kühle, von einem mathematisch trainierten 
Kunstverstand entworfene Konstruktion das Traum= 
hafte, das Magische und „Okkulte” vom Urgrund der 
Mallarmeschen Poesie heraufhebt und zum Sprechen 
bringt. Daß das Klangbild enthüllt, was das Sprach- 
bild verbirgt. K. H. Ruppel 
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Venedig hört Strawinskys »Monumentum« für Gesualdo 


„Was immer mich interessiert und was ich liebe, das 
möchte ich mir zu eigen machen”: Auf dieses Wort 
von Igor Strawinsky läßt sich eine ganze Reihe von 
seinen Werken zurückführen — sein „Pulcinella”- 
Ballett, sein ‚‚Kuß der Fee”, sein ‚„Jeu de cartes’ (mit 
den Huldigungen an Pergolesi, Tschaikowsky und 
Rossini) und unter den Spätwerken seine Bearbei= 
tung von Bachs Variationen über den Choral ‚Vom 
Himmel hoch, da komm’ ich her“. An diese wird man 
zuerst erinnert, wenn’ man in seinem früheren Schaf- 
fen Vergleiche zu dem „Monumentum pro Gesualdo 
di Venosa’ sucht, das am letzten Abend des „XXI. 
Internationalen Festivals für zeitgenössische Musik” 
unter des Achtundsiebzigjährigen eigner Leitung in 
der Sala dello Scrutinio des Dogenpalasts in Venedig 
zur Uraufführung kam. 


Carlo Gesualdo, Principe di Venosa aus spanisch- 
neapolitanischem Geschlecht, der 1560, vier Jahre vor 
dem Tod Michelangelos, zur Welt kam, ist der nach= 
weislich einzige Mörder der Musikgeschichte (auf 
Alessandro Stradella ruht nur ein nicht erwiesener 
diesbezüglicher Verdacht). Er überraschte seine junge 
und schöne Gemahlin Maria d’Avalos mit ihrem Lieb- 
haber in flagranti und tötete beide auf der Stelle, was 
den leidenschaftlichen und von Natur selbstquäle= 
rischen Mann später, als er, nach seiner Flucht an 
den Hof von Ferrara, nach Neapel zurückgekehrt war, 
in eine düstere, bußfertige Melancholie trieb. Aber 
nicht nur biographisch, sondern auch künstlerisch war 
der fürstliche Madrigalist eine exzeptionelle Erschei= 
nung; die Musikgeschichte kennt ihn als den kühn= 
sten Chromatiker seiner Zeit, als einen Komponisten, 
der im Zeitalter Palestrinas und Monteverdis vor= 
ausnahm, was Richard Wagner erst 250 Jahre später 
im „Tristan” zur vollen Herrschaft brachte. Er starb 
1613, ohne mit seinem Werk Folgen zu hinterlassen; 
die Musik des frühen 17. Jahrhunderts drängte zur 
instrumental begleiteten Monodie, und ihre Meister 
empfanden Gesualdo, der mit monomanischem Eigen= 
sinn am unbegleiteten (überwiegend fünfstimmigen) 
Madrigal und der Motette festhielt, als einen absei- 
tigen und grüblerischen Einzelgänger. 


Strawinsky verehrt ihn sehr. Er nennt ihn ‚einen der 
reichsten, kühnsten und originellsten Geister, die je 
für Kunst geboren wurden, wie es meine eigene 
ist” (und in einem nach verschiedenen Richtungen 
hin wohl als etwas maliziös aufzufassenden Nach- 
satz fügt er hinzu, Gesualdo sei „ein geborener und 
nicht aus Willensanstrengung produzierender Kom-= 
ponist”). 1957 hat er sich zum ersten Male mit 
Gesualdos Musik auseinandergesetzt, indem er den 
fünf erhaltenen Stimmen einer siebenstimmigen Mo- 
tette „Illumina nos” die beiden fehlenden hinzu- 
fügte, und kurz darauf führte er in zwei sechs= 
stimmigen Stücken aus der gleichen, 1603 erschie- 
nenen Sammlung ‚Cantiones sacrae” den Bassus aus. 
Es waren keine „Wiederherstellungen‘” oder Ergän- 
zungen im musikhistorischen Sinn, sondern Ansätze 
zu einer „Interpretation im Sinne Strawinskys ge= 
mäß seinem Wort vom „Sich=zu=eigen-Machen”. Das 
„Monumentum” zu Gesualdos 400. Geburtstag geht 
nun in dieser Beziehung konsequent weiter; es stellt 
sich ein echtes kompositorisches Problem mit dem 
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Tonmaterial des alten Meisters und trägt im Unter= 
titel mit Recht die Bezeichnung „recomposed“. 


„Recomposed for instruments”: Es geht um die Um= 
schmelzung des originalen Vokalstils in einen in= 
strumentalen und, natürlich, um die Metamorphose 
der Handschrift Gesualdos in die des späten Strawin- 
skys. Drei Madrigale liegen dem „Monumentum” zu= 
grunde, zwei aus dem fünften und eins aus dem 
sechsten Buch der im Todesjahr des Komponisten er- 
schienenen einschlägigen Sammlung (der schon eine 
Veröffentlichung nur in Stimmbüchern vorausgegan- 
gen war). Durch den Fortfall der Bindung an den 
Text konnte Strawinsky freizügiger mit den Vor- 
lagen umgehen, die nun einem Ensemble von zwei 
Oboen, zwei Fagotten, vier Hörnern, zwei Trom- 
peten, drei Posaunen und Streichern (ohne Kontra- 
bässe) anvertraut sind. Die übernommene musika= 
lische Substanz, deren Gewichtsverteilung in homo= 
phone und polyphone Partien erhalten bleibt, wird 
klanglich und rhythmisch neu geprägt und erscheint 
in einem Partiturbild, das auf den ersten Blick ver- 
blüffend einfach wirkt, bei näherem Zusehen aber 


‘eine artistisch vollendet souveräne Lösung höchst 


kniffliger instrumentaler und metrischer Probleme er- 
kennen läßt, von denen Strawinsky selbst sagt, daß 
sie ihm als äußerst schwierig erschienen seien. 


Die Instrumentalbesetzung bestimmt in jedem Ma= 
drigal das spezifische Klangbild. Das erste (,‚Asciugate 
i begli occhi”) verwendet die Holzbläser, Hörner und 
Streicher, das zweite („Ma tu, cagion di quella”) nur 
Holz= und Blechbläser (ohne Hörner), das dritte 
(„Belta poi che t’assenti”) zieht das gesamte In- 
strumentarium mit Ausnahme der Baßposaune heran. 


‚Kontrapunktische Linienführung charakterisiert vor 


allem das erste der insgesamt nur knapp sieben Mi- 
nuten dauernden Stücke, während das dritte, deutlich 
abgehoben vom vorwiegend diatonisch geführten 
zweiten, die chromatischen Kühnheiten Gesualdos 
besonders akzentuiert; Anlehnungen an die alte Tech= 
nik des Hoquetus werden in dieser Transformation 
erkennbar. Harmonische Härtungen und metrische 
Spannungen typisch Strawinskyscher Art kennzeich= 
nen ebenso wie die wunderbare Proportioniertheit 
der bald scharf gegeneinander abgesetzten, bald mit= 
einander verflochtenen Klanggruppen und die präzise 
dynamische Artikulation die Überführung des Mate= 
rials aus dem frühen Settecento in das geistige 
Medium des Meisters, der mit bald 80 Jahren noch 
immer den weithin überragenden Rang unter den 
Musikern unserer Zeit einnimmt. 


Das Orchester des Teatro Fenice, das im ersten Teil 
des Programms unter Leitung von Robert Craft nur 
eine merkwürdig verschwommene Wiedergabe von 
Werken Alban Bergs (mit Magda Laszlo als Solistin) 
zustande brachte, zeichnete sich, sobald Strawinsky 
das Pult betreten hatte, durch trockenen und ge= 
stochenen Klang aus, der außer dem Gesualdo- 
Monumentum auchnoch demabschließenden „Orpheus“ 
zugute kam. Das venezianische Publikum, das wäh= 
rend des ganzen vorangehenden Festivals durch viele 
leere Stuhlreihen in dem herrlichen Saal im Dogen- 
palast sein Desinteressement an zeitgenössischer Mus 
sik kundgegeben hatte, schien sich doch der Tatsache 


"bewußt zu sein, daß die „Serenissima” im Verlauf werk insgesamt von sich aus der enthusiasmierenden 
| eines knappen Jahrzehnts dreimal Uraufführungs- Wirkung entgegenstellt. Seine Region ist nicht mehr > 
stätte für Hauptwerke Igor Strawinskys aus seiner das Vitale, sondern das Geistige, und es wird von 
Spätzeit — „The Rake’s Progress” (1951), „Canticum Werk zu Werk sublimer. Aber wer außer ihm vermag 
sacrum” (1956) und ‚Ihreni” (1958) — sein durfte, auf so knappem Raum, mit so sparsamen Mitteln, ein 
und erschien en grande tenue in Massen, ob aus so imponierendes Dokument höchster kompositori= 
Snobismus oder aus wirklicher Verehrung für den scher Konzentration und formaler und klanglicher 
Meister, ‘bleibe dahingestellt. Der Beifall klang Komprimierung zu schaffen wie dieses das Expressive 
‚ respektvoll, doch nicht enthusiasmiert, wozu aller- des Originals zum Lapidaren verdichtende ‚„Monu= 
‚dings zu bemerken ist, daß sich Strawinskys Spät= mentum pro Gesualdo”? K.H. Ruppel 


"Die Avantgarde faßt auch in Sizilien Fuß 


Seit Anfang 1959 besteht in Palermo die GUNM Außer Werken von Nono, Donatoni, Berio und Davies 
(Gruppo Universitario per la Nuova Musica), deren handelte es sich in Palermo weitgehend um Urauf= 
Ziel es ist, eine lebendigere Verbindung zwischen führungen oder italienische Erstaufführungen. An 
der Musik der Gegenwart und den im Verständnis erster Stelle seien die „Ideogramme” Nr. ı für 16 In= 
oft nur mühsam folgenden Zeitgenossen zu schaffen. strumente (Bläser, Klavier und Schlagzeug) von; Aldo 
Das ist nur möglich, wenn die Neue Musik auch Clementi genannt, eine Partitur, in der die strukturelle 
gespielt wird, und so kamen in einer Reihe von Kon-= Technik zu Plastik, Ausgewogenheit und lebendigem 
zerten, teilweise zum erstenmal in Sizilien, Werke von Diskurs geführt hat und deren Instrumentation von 
Strawinsky, Schönberg, Bartök, Casella und Webern ausgeprägtem Klangsinn zeugt. Die „Composizione 3” 
zur Aufführung. Jetzt ging derselbe Kreis, unter= von Egisto Macchi ist dagegen formal einfacher — zwei 
stützt von örtlichen Stellen in Palermo und der ruhige Flächen kontrastieren mit einem bewegten, 
IGNM, einen Schritt weiter und veranstaltete seine etwas robust instrumentierten Mittelteil —, wirkt aber 
I. Internationale Woche Neuer Musik. Ihr Zustande= viel intellektueller. Domenico Guäccero erscheint in 
kommen ist hauptsächlich den allen Widerständen „Un iter segnato” in seiner musikalischen Sprache 
trotzenden Bemühungen von Antonio Titone, Fran- etwas diffus und unentschlossen, nicht streng struk= 
cesco Agnello und Daniele Paris zu danken. In zwei turell, an Berg und auch an den Impressionisten orien= 
ee ee mermusikleonzerten und tiert. Turi Belfiores „Dimensioni” sprechen von einer 
einer der elektronischen Musik gewidmeten Ver- ernstzunehmenden Auseinandersetzung mit der seriel= 
anstaltung (mit Arbeiten aus den Studios von Köln, len Technik. Die beiden Werke polnischer Kompo- 
Mailand, Rom und Tokio) wurde das künstlerische nisten, die „Concentrazione Espressive“ von Zbigniew 
} Y ENTE... £ Wiszniewski und die „Strophen“ von Krysztof Pen= 
Schaffen der Gegenwart berücksichtigt, und zwar mit ED 
: EEE x Ä derecki wirken noch als Stufen auf dem Wege zur 
einer fast ausschließlichen Beschränkung auf serielle EHEN N f 5 ER 

SR FINDER Selbständigkeit, in Gestalt eines milden Webernianis= 
bzw. strukturelle Kompositionsverfahren, wie sie sich NEE - % ; 
R . mus bei Wiszniewski, als recht dünner, allzusehr allein 
im Anschluß an Webern und unter dem Einfluß von ? 

) auf Effekt bedachter Abglanz von Boulez’ „Marteau 
Boulez, Nono und Stockhausen entwickelt haben. So N : E 
ER & x sans Maitre” bei Penderecki. 

war das Programm nach rückwärts durch Varese 
(Density 21,5) und Webern (nachgelassenes Streich= Auf dem Gebiet der Kammer- und Klaviermusik 
trio) begrenzt. Die Aufführung der Serenade (1958) ergab sich ein wesentlich uneinheitlicheres Bild, so= 
von Goffredo Petrassi rechtfertigte sich einmal durch wohl im Hinblick auf die Technik als auf die Bedeu= 
die starke Annäherung des Komponisten an die tung der Kompositionen. Das Streichtrio op.3 von 
serielle Schreibweise und durch seine Eigenschaft als Girolamo Arrigo ist ein Produkt reinster Berg-Nach- 
Lehrer einiger in Palermo vertretener junger Kom= folge. Die phantasievolle Flötensonate von Camillo 
ponisten wie Clementi, Guäccero, Bortolotti, Davies Togni ist im Zwölftonsystem gearbeitet, nach struk= 
und Mann. Das Nebeneinander von Werken prinzizs /’ turellen Prinzipien die kleinen Studien von Borto= 
pieller Ähnlichkeit des Kompositionsverfahrens er= lotti und die „Spektren“ von Roland Kayn. In den 
schloß Kriterien für ihre Qualität. „Konfigurationen“ von Bernd Alois Zimmermann und 


| 
| 


a PAUL HINDEMITH Zeugnis in Bildern 


Eine Chronik mit Lichtbildern, Zeichnungen, Kari- 
katuren, Manuskripten, Pressestimmen und anderen 
100 Seiten - 87 Bildtafeln Zeitdokumenten, mit biographischen Daten und einem 
Pappband mit Schutzumschlag DM 9,60 vollständigen, chronologischen Werkverzeichnis und 
SCHOTT einer Einführung von Heinrich Strobel. 
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den „Exercices pour piano” von Henri Pousseur 
dominiert das farbliche Element vor der konstruk= 
tiven Strenge. 


Einigen Kompositionen liegt das Prinzip der Alea= 
torik zugrunde: in den „Tropismen“ von Hans Otte 
ist die Notation — eine Art Stenographie — gewiß 
neuer als das durch die stupende Virtuosität des 
klavierspielenden Komponisten frappierende klang= 
liche Ergebnis. Die kaleidoskopartige Mischung der 
Strukturen in den 20 Gruppen für drei Bläser von 
Bo Nilsson enttäuschte in ihrer Dürftigkeit. Geschick= 
ter ist dieses Prinzip der Auswahl und Kombination 
von Strukturen in „Bianco e nero“ für Klavier von 
Antonino Titone angewandt, am radikalsten, konse= 
quentesten und absolut überzeugend in den „Strutture 
sonore“ für Flöte solo von Franco Evangelisti. 


Moderne Musik an der Adria 


Unter der strahlenden Sonne und dem mildernden 
Einfluß der unbeschreiblich schönen adriatischen Land-= 
schaft fand in Dubrovnik jüngst ein merkwürdiges 
Treffen statt. Dort veranstaltete der Jugoslawische 
Komponistenverband seinen ersten „Internationalen 
Kongreß der Komponisten und Kritiker”, an dem bei= 
nahe hundert Berufsmusiker aus zehn östlichen und 
westlichen Ländern teilnahmen. 


Zweck des Kongresses war der freie Austausch von 
Gedanken über die zeitgenössische Musik und die 
damit verbundenen Probleme. Bekanntlich gehen die 
östlichen und westlichen Auffassungen dabei weit 
auseinander, So stellte Jugoslawien, das zwar ein 
kommunistisches Land geblieben ist, das aber das so= 
wjetrussische Lager verlassen und sich dem Westen zu= 
gewandt hat, einen idealen Treffpunkt für Ost und 
West dar. 


Daß der Kongreß ohne Ach und Krach verlief, ver- 
dankt man zum Teil der Lieblichkeit der Natur, die 
auf die Gemüter entspannend wirkt, wohl aber noch 
mehr dem Takt, der Höflichkeit und Freundlichkeit 
der Gastgeber. Es hätte leicht, nach dem, was gespro= 
chen wurde, zum offenen Zwist kommen können. Die 
ostdeutsche Delegation wies das, was man im Westen 
als wegweisend und zukunftbestimmend schätzt, aus 
ästhetischen und ideologischen Gründen zurück. Ohne 
(merkwürdigerweise) das Wort „Formalismus” zu ver= 
wenden, taten die Ostdeutschen das Zwölftonsystem 
und die serielle Technik im Prinzip ab, ohne zwischen 
guten und schlechten Werken zu unterscheiden. 


Gegen die östliche Kunstauffassung wurde in be= 
stimmter, aber toleranter Weise protestiert. Die Polen 
taten dies vielleicht am wirkungsvollsten, indem sie 
sich auf keinerlei Polemik einließen, sondern nur ihre 
Bänder vorführten. Merkwürdig, wie wohltuend diese 
Musik der polnischen Avantgarde wirkte. Die serielle 
Symphonie des jungen Görecki, mit ihren heftigen, 
sehr dissonanten Akkorden, die manchmal an Boulez 
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Die Qualität der Interpretation stand durchweg auf 

recht hohem Niveau. Es spielte eine Instrumental= 
gruppe des RAI-Orchesters Rom. Als Solisten wirk= 
ten Mariolina de Robertis (Cembalo), Hans Otte, 
Camillo Togni, Alberto Ciammarughi und Massimo 
Bogianckino (Klavier), Severino Gazzeloni (Flöte), 
Martha McCulloch (Sopran) und A. Kronen-Kubizki 
(Rezitation) mit. Es dirigierten Andrzej Markowski 
(Kattowitz), der sich als Interpret moderner Musik 
auch in Deutschland einen Namen gemacht hat, und 
der junge Van=Kempen-Schüler Daniele Paris (Rom), 
dessen technisches Können und eminenter Sinn für 
Komplexe und Zusammenhänge auffiel. Zwei Vor= 
träge von Heinz Klaus Metzger und Mario Bortolotto 
ergänzten das Programm in theoretischer Hinsicht. 


Helga Böhmer 


erinnernden „Strophen“ des noch jüngeren Pende- 
recki, das ausdrucksvolle Werk für Violine und Or= 
chester von Tadeusz Baird und Kasimir Serockis mu= 
sikantische „Musica Concertante“ bestätigten die 
Tatsache, daß die moderne polnische Musik die stili= 
stisch am weitesten fortgeschrittene in allen kommu= 
nistischen Ländern ist, 


Nicht einmal Jugoslawien, das seit 1948 absolute Frei= 
heit des künstlerischen Ausdrucks genießt, kann sich 
in dieser Hinsicht mit Polen messen. Im allgemeinen 
streben die jugoslawischen Komponisten einen radi= 
kalen Stil auch nicht an. Einmal entspricht er nicht 
ihrem musikalischen Temperament, für welches die 
Melodik eine wichtige Rolle spielt (dies merkt man so= 
gar in dem „Skolion“ des begabten Milko Kelemen, 
das etwa das Radikalste der zeitgenössischen jugosla= 
wischen Musik darstellt). Und zweitens sind sie keines= 


u} 


Dilemma der modernen Musik aus dieser Richtung 


y egs überzeugt, daß die „Rettung“ aus dem heutigen 


kommt. Sie scheuen vor den zweifellos existierenden 


7 Klischees der punktuellen Musik ebenso zurück wie 


‘vor denen eines überholten Romantizismus. 

Nur die erste Sitzung des Kongresses war offiziell. 
Dragotin Cvetko, Jugoslawiens führender Musik- 
wissenschaftler, las ein Referat über „Die zeitgenössi= 


sche jugoslawische Musik im Licht des Weltmusik= 
ı schaffens”. Nachdem Cvetko den geschichtlichen Ab= 


lauf der jugoslawischen Musik umrissen und die jet= 
zige Situation sachlich dargestellt hatte, betonte er die 
Wichtigkeit der schöpferischen Freiheit und der Tole= 
ranz neuen stilistischen Entwicklungen gegenüber. Die 
folgenden Sitzungen wurden der Diskussion gewid= 
met, die teilweise spontan war oder auch die Form von 
vorbereiteten Darlegungen annahm. Es wurde über 
diverse Aspekte der Musik diskutiert — immer wieder 
aber über das Problem des Stils, das für jeden zeit= 
genössischen Komponisten akut ist. 

Eine Reihe von Magnetophonband=Vorführungen 
zeigte, daß es unter den jugoslawischen Komponisten 
die verschiedensten Stilauffassungen gibt — von dem 
ausgesprochenen Romantizismus eines Hristic bis zu 


Blick in die Zeit 


den seriellen Werken eines Kelemen, der als eine 
Mischung von Wunderkind und Enfant terrible an= 
gesehen wird. Die Bandvorführungen und die mit dem 
Kongreß verbundenen Festspiel-Konzerte zeigten 
weiterhin, wieviel wertvolle Musik in Jugoslawien ge= 
schrieben wird — Musik, die es verdient, auch außer= 
halb ihres Ursprungslandes aufgeführt zu werden. 


Everett Helm 


Nicht „die, sondern „als“ 


H. H. Stuckenschmidt schreibt uns: In dem Abdruck 
meines Textes „Die Dadaisten von Greenwich Village” 
im Septemberheft des „Melos” heißt es gegen Schluß 
irrtümlich: „Cage die schöpferische Potenz zu neh= 
men...“ statt: „Cage als schöpferische Potenz zu neh= 
men ist so falsch und beschränkt-akademisch wie seine 
Ablehnung vom Gralshüterstandpunkt.” Ich lege Wert 
darauf, von dem Verdacht frei zu sein, ich nähme Cage 
als schöpferische Potenz. Auch möchte ich nicht im 
„Melos“ das Gegenteil von dem schreiben, was ich in 
der „Frankfurter Allgemeinen Zeitung” veröffentlicht 
hatte, 


Das elektronische Studio von Hermann Heiß 


Außenseiter werden ebensooft verkannt wie plagiiert. 
Arbeitet ein schöpferischer Mensch abseits bestimm= 
ter Generallinien, so läuft er Gefahr, vergessen oder 
mißachtet zu werden. Die Gedanken, die er entwickelt, 
sind indes vielfach wichtig und wertvoll auch für die 
„Generallinie”, Eine Übernahme von Außenseiter- 
Ideen kann sich aber allenfalls geheim, uneingestan= 
den vollziehen. Unser Kulturleben weist zahlreiche 
solche Merkwürdigkeiten auf. Formulierungen solcher 
Art liegen nah, wenn man die Arbeit des Komponisten 
Hermann Heiß verfolgt, und wenn man sich dabei auf 
sein elektronisches Institut in Darmstadt konzentriert, 
wobei aber gesagt werden muß, daß kompositorische 
und technische Arbeit seit jeher bei Heiß Hand in 
Hand gegangen sind. So manche Komponistenäußes 
rung, die sich jetzt avantgardistisch oder up to date 


. gibt, ist bei Musikern wie Heiß schon vor vielen Jah- 
ren ausprobiert, aber eben nicht propagiert worden. 


R 1950 erhielt Hermann Heiß bei den Kranichsteiner 


Ferienkursen zu Darmstadt durch ein Referat von 


- Meyer-Eppler über die elektronische Tonerzeugung 


die erste Anregung, diese Materie kompositorisch aus= 


-zuwerten. Wie die anderen Musiker, die sich als erste 
‚mit elektronischer Musik befaßten, wandte sich Heiß 
' an das Kölner Studio von Herbert Eimert beim West= 
- deutschen Rundfunk. Die langwierige Produktion, bei 


der zunächst für die Herstellung von sechs Sekunden 


sechs Stunden Arbeitszeit benötigt wurde, nicht zuletzt 
aber auch eine angeborene improvisatorische Be- 
gabung, veranlaßten Heiß, sehr bald nach eigenen 
Wegen zu suchen, Unabhängigkeit von Technikern 
und Kontrollmöglichkeiten des Produzierten strebte 
Heiß ebenso an wie ein Komponieren direkt auf Band, 
frei vom Zwang einer spekulativen Notation, wie er 
es selbst formulierte. Den Anlaß, eigene Wege zu be= 


schreiten, gab der Auftrag des Hessischen Rundfunks, - 


ein Pausenzeichen mit den Mitteln der elektronischen 
Musik zu schaffen. Es gelang Heiß, ein Zeichen zu fin= 
den, das vom Hessischen Funk angenommen und seit= 
dem gesendet wurde — zur Zufriedenheit des Funks 
und seiner Hörer und all jener Beobachter, die auf ein 
wirklich funkgemäßes Pausenzeichen Wert legen. 


Aus primitiven Bastel-Anfängen entwickelte Hermann 
Heiß im Lauf der Jahre ein eigenes Produktionssystem, 
für das die Stadt Darmstadt (die das Studio von Heiß 
dem Kranichsteiner Musikinstitut angliederte und in 
Räumen der Städtischen Musikakademie installieren 
ließ), der Hessische Rundfunk und die Hessische Elek- 
trizitäts AG die technischen wie finanziellen Voraus= 
setzungen schufen. Es kam Heiß darauf an, ein Gerät 
zu haben, das improvisatorisches Arbeiten und schnelle 
Produktion ermöglichte. Der Erfinder Tünker in Mül- 
heim-Ruhr hatte ein Playback-Aufnahme-Verfahren 
auf zwei Bandspuren, bei denen die obere speichert, 
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die untere jeweils neu aufnimmt, publiziert, das Heiß 
aufgreifen und realisieren ließ. Die Firma Vollmer in 
Plochingen baute ein Spezialaufnahmeaggregat für 
Tongemische nach jener Playback=Idee und nach er= 
gänzenden Angaben von Heiß selbst. 


Der Mischvorgang, der mit diesem neuen Gerät un= 
gewöhnlich verkürzt wurde und die Methode des 
Band=Klebens überholte (eine Mischung von zwei Fre= 
quenzen, Dauer eine Sekunde, läßt sich mit dem Voll- 
mer-Heiß-Gerät in zehn Sekunden herstellen, mit dem 
herkömmlichen Verfahren in zehn Minuten), vollzieht 
sich folgendermaßen: die untere Spur des Doppelspur= 
bandes erhält beim ersten Aufnahme-Durchlauf des 
Tonbandes eine Frequenz aufgespielt. Dank der neuen 
Anordnung der Magnetköpfe (Hörkopf=Löschkopf- 
Aufnahmekopf, dieser im Gegensatz zu den anderen 
für zwei Halbspuren getrennt arbeitend) kann man 
nun eine weitere Frequenz der ersten ohne komplizier- 
tes Cutten hinzumischen. Und zwar fährt man das 
Band mit der Frequenz A in die Ausgangsstellung zu= 
rück. Beim zweiten Durchlauf wird das Band vom 
Wiedergabekopf abgetastet, die Frequenz A wird auf 
die obere Spur transportiert bzw. überspielt (wobei 
dank Regler, Wiedergabe= sowie Aufsprechverstärker 
kein db=Verlust eintritt), während gleichzeitig die un= 
tere Spur wieder gelöscht werden kann und eine neue 
Frequenz aufzunehmen bereit ist. Die neue Frequenz 
wird auf dieselbe Weise aufgenommen und auf die 
obere Bandspule überspielt, was man häufig machen 
kann, solange, bis man das gewünschte Frequenz= 
Gemisch erhalten hat — Heiß hat z. B. Tongemische 
bis zu 24 Frequenzen ohne db-Verlust produziert. 


Das Vollmer-Heiß-Gerät. 
Rechtwinklig geschnittene 
Abdeckfolie 

(Abbildung 2) 
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Das Vollmer-Heiß-Gerät. 
Schräg geschnittene 
Abdeckfolie 

(Abbildung ı) 


Als eine bemerkenswerte Erleichterung der Arbeit sei 
die Möglichkeit erwähnt, das fertige Gemisch jeweils 
nach einem Hinzutreten einer neuen Frequenz abhören 
zu können. Da die jeweils hinzu aufgenommene Fre= 
quenz zunächst noch getrennt vom Gemisch, das schon 
produziert ist, auf dem Doppelband läuft, besteht die 
Chance einer Korrektur: klingt das neue Gemisch 
nicht befriedigend, kann die zuletzt aufgenommene 
Frequenz gelöscht und durch eine andere ersetzt wer= 
den. Dieser ganze Vorgang kann weitere Manipulatio= 
nen ergänzend einbeziehen. Einblendungen an beliebi- 
ger Stelle sind denkbar — auch das dank der Abschalt= 
vorrichtung des Löschkopfes (schwarzer Knopf auf 
dem Kopfträger Bild 1), die bei der eintretenden Pha= 
senverschiebung wichtig ist, auf die hier nicht näher 
eingegangen werden muß. Hüllkurven können (außer 
den Einzelfrequenzen) einem Tongemisch während 
einer Überspielung auf die obere Spur beigegeben 
werden. Harte Einsätze sind durch Schalten des Lösch= 
kopfes möglich, Hallaufnahmen können mit Vor= oder 
Nachecho über Wiedergabe, Hallraum und Mikrophon 
sowie Sprechkopf hergestellt werden. 


Wesentlich und entscheidend für den Techniker ist 
eine Erfindung von Hermann Heiß, die so simpel ist, 
daß sie nur einem Außenseiter einfallen konnte, die 
so simpel ist, daß ihr Effekt von keinem Fachtechniker 
zunächst geglaubt wird. Aber auch das habe ich selbst 
prüfen können: die Abdeckfolie von Heiß erlaubt ohne 
einen Schnitt auf dem gleichen Band kontinuierliche 
Aufnahmen. Schaltknackse, Vormagnetisierung und 
Einspielvorgang (Jaulen) sind zu verhindern, außer= 
ordentlich präzise Einsätze und Abschlüsse zu er= 


‚reichen. Diese Abdeckfolie ist in einer Dose befestigt, 
die neben oder hinter dem Kopfträger anzubringen 
‚ ist. Sie wird an der gewünschten Stelle zwischen 
ı " Tonband und Andruckrolle eingelegt und so vor die 
Köpfe placiert, daß man den Einsatz oder das Ende 
des Klanges exakt bestimmt — millimetergenau. Die 
“ Herstellung des Tongemisches in der oben beschrie= 
benen Weise kann also vollkommen sauber im Zeit= 
‚ablauf gemacht werden: die Abdeckfolie wird immer 
' wieder an dieselbe Markierung angelegt, wodurch der 
Einsatz stets an dieselbe Stelle gelangt. Die Länge 
der Aufnahme kann vorher am Band mit Hilfe des 
an der Oberkante des Apparates angebrachten Zenti= 
metermaßes (siehe Bild) festgelegt werden. Jeweiliger 
Überhang ist zu löschen. Will man den Einsatz oder 
den Ausklang weich haben, nimmt man nicht eine 
rechtwinklig, sondern schräg geschnittene Abdeckfolie 
(Bild ı zeigt die schräg=, Bild 2 die rechtwinklig ge= 
schnittene Folie). Bis auf eine hundertstel Sekunde 
genau kann die antimagnetische Folie Einsätze er= 
lauben. Auch eine Einblendung in eine bestehende 
Aufnahme kann mit der Folie ohne Schnitt oder Über- 
spielung erfolgen. 


Nicht nur Aufnahmen elektronischer, sondern auch 
akustischer Art (man denke an Pierre Schaeffer) sind 
mit dem Vollmer-Heiß-System rationeller als früher 
durchzuführen. Neben derimprovisatorischen Möglich- 
keit bleibt die vordeterminierte Komposition, die mit 
dem neuen Gerät in kurzer Zeitrealisiert werden kann, 
Heiß führte mir seine Komposition AS 60 vor, eine 
halbstündige, klangreiche und eindrucksvolle Arbeit, 
die trotz manchen komplizierten Prozessen innerhalb 
der Komposition nicht länger als fünf Wochen Her- 
stellung beanspruchte, was angesichts der bei anderen 
Studios üblichen Zeiten als außerordentlich gering 
angesehen werden muß, so gering, daß man meinen 
könnte, mit diesem Verfahren wäre der Arbeit der 
elektronischen Musiker eine entscheidende Hilfe zu= 
teil geworden, dank der ein Komponist nicht so schnell 
die Lust bei der Komposition elektronischer Musik 
auf Grund langwieriger Produktion verlieren muß. 
Eine sinngemäße Arbeit an dem Vollmer-Heiß-Gerät 
setzt allerdings voraus, daß sich der Komponist mit 
dem Apparat vertraut macht. Heiß hat selbst ein gutes 
Jahr gebraucht, um das Gerät sich ganz dienstbar zu 
machen, um frei, auch und vor allem improvisierend, 
im wahrsten Sinne des Wortes schalten und walten 


EN ; RE 
können W.=E. v. Lewinski 


Hörer wünschen elektronische Musik 


Die „Kölnische Rundschau“ berichtete über ein 
", Wunschkonzert mit Horst Uhse im Südwestfunk 
BB Baden-Baden: 


Eine kleine Sensation aber war auch dabei: zum ersten- 
‚ mal wurde Stockhausens „Gesang der Jünglinge” ver- 
_ langt. Die Elektronik hörte sich zwar für den Unein- 
_ geweihten zunächst wie ein gurgelnder Syphon oder 
ein draußen vorbeirauschender Zweitakter an. Aber 
‘ die Leute haben es mitsamt dem Jägerchor und der 
Mimi wenigstens einmal „gekauft“. Das war neben 
- dem Wunsch doch bemerkenswert. 
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Warschauer Herbst 


Unter diesem Titel schrieb Hansjakob Stehle der 
„Frankfurter Allgemeinen Zeitung” aus der polnischen 
Hauptstadt: 


Dimitri Schostakowitsch ist in diesem Jahre zu Hause 
geblieben, sein parteiamtlich verordnetes Grollen ge= 
gen die moderne Musik ist freilich von den Veranstal= 
tern der Vierten Internationalen Festspiele für Mo-= 
derne Musik („Warschauer Herbst”) sehr gelassen 
aufgenommen worden. In Polen hat man daran fest= 
gehalten, „durch die Konfrontation der Werke aller 
Gattungen und Formen, die die neuesten Strömungen 
des musikalischen Schaffens vertreten, einen Vergleich 
dessen zu erreichen, was in der modernen Musik be= 
reits erreicht worden ist, und dessen, was sich erst 
herauskristallisieren wird“. Unter dem Dach solcher 
sanft distanzierten Bemerkung ist es in Warschau 
wiederum zu einer musikalischen Begegnung von Ost 
und West gekommen. Schon das erste, reichlich schwie= 
rige Kammerkonzert, auf dessen Programm Werke 
von Varese, Schönberg, Bo Nilsson, Petrassi und Stra= 
winsky standen, zog ein über tausend Menschen 
zählendes Publikum an, das begeistert applaudierte. 
Auf dem Programm des ersten Symphoniekonzertes 
erschien neben Bartök und Schönberg auch Schosta= 
kowitschs in Polen bisher noch nie gespieltes Konzert 
für Violoncello op. 107, das der junge sowjetische So= 
list Rostropowitsch darbot. Tadeusz Baird, der inter= 
essanteste der zeitgenössischen polnischen Komponi- 
sten, stellte ein neues Werk vor: „Egzorta“ nach alt= 
hebräischen Texten, für Chor und Orchester. Zum 
ersten Male hörte man in Polen auch Karlheinz Stock= 
hausens „Zeitmaße“. Die experimentelle Musik, die 
im Ostblock sonst verpönt ist, war mit Werken von 
Evangelisti, Maderna, Badings und dem Polen Ko-= 
tonski vertreten und fand ein fast andächtiges Publi= 
kum im überfüllten Konzertsaal — ein Phänomen, das 
westliche Gäste überraschte, das aber mit der späten 
Rezeption des „Westlichen“ in Polen zusammenhängt. 
Um so grotesker wirkte eine Eulenspiegelei, die sich 
die Zensur leistete: Der vor einem Jahr aus Amerika 
zurückgekehrte polnische Komponist Roman Macie= 
jewski dirigierte die Uraufführung seiner „Missa pro 
defunctis“, die er den Toten aller Nationen und aller 
Kriege gewidmet hat und die nach seiner Intention 
nicht für kirchlichsliturgische Zwecke geschrieben ist. 
Maciejewski, der mit diesem Werk zu einem ganz 
konservativen, fast an Bach angelehnten Stil zurück= 
gekehrt ist, mußte nun auf Wunsch der Zensur den 
Titel des Werkes in „Requiem“ ändern, außerdem 
strich die Zensur im Programmheft alle Tempi, die 
der Komponist — um den Zuhörern das Verständnis 
zu erleichtern — mit Anmerkungen versehen hatte wie 
„dies irae — cappella sistina”. Schließlich habe man so= 
gar bei Stalins Tod Sätze aus Mozarts Requiem gespielt 
(wohl nicht das „Dies Irae“?), meinte ein polnischer 
Musiker, und selbst Gäste aus strammeren Ostblock= 
staaten, denen Maciejewskis konventionelles Werk 
eher zusagte als die „moderne“ Musik, schüttelten die 
Köpfe. Aber solche kindische Furcht vor dem Weih- 
wasser spiegelt nur einmal wieder die klägliche Hilf- 
losigkeit derer, die ihrem Schlaraffenland von der 
„sozialistischen“ Kunst nachträumen. 
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Moderne Musik in den Konzertprogrammen 1960/61 


Die folgende Übersicht ist das Ergebnis unserer Um- 
frage nach den Plänen der Orchester für ihre öffent: 
lichen Konzerte 1960/61 in der Bundesrepublik 
Deutschland und West-Berlin. Die Angaben dieser 
Vorschau können nicht in jedem Fall verbindlich sein, 
da Programmänderungen vorbehalten sind. Urauf-= 
führungen und deutsche Erstaufführungen sind ent= 


sprechend gekennzeichnet (U, DE), Sonderkonzerte (S). 


Aachen, Städtisches Orchester (Hans Walter 
Kämpfel) 8: Berg: Bruchstücke aus „Wozzeck“; 
Blacher: Concertante Musik f. Orch.; Chatschaturian: 
Violoncello-Konzert; Prokofieff: Suite aus „Romeo 
und Julia”; (S) 2: Bartök: Sonate f. 2 Klaviere u. 
Schlagzeug; Egk: Französische Suite; Thärichen: Kon= 
zert f. Singstimme u. Orch. 


Augsburg, Städtisches Orchester (Istvan Kertesz) 
8: Berg: Violinkonzert; Egk: Französische Suite; Hart= 
mann, K. A.: Concerto funebre; Martin: Jedermann- 
Monologe; Strawinsky: Divertimento. 


Baden=Baden, Symphoniee und Kurorchester 
(Carl August Vogt) 6: Berger: Rondino giocoso; Egk: 
Quattre Canzoni; Fortner: „Aulodie“, Musik f. Oboe 
u. Orch.; Petrassi: Inni sacri; Strawinsky: Jeu de 
cartes; (S) 1: Hartmann: Variationen, Kanon, Fuge 
und Epilog über ein Thema aus Mozarts „Zauber- 
flöte“ (U). 


Bamberg, Bamberger Symphoniker (Joseph Keil= 
berth) 10: Bartök: ı. Violinkonzert; Egk: Ouvertüre 
„Die Zaubergeige”, Konzert-Arie (Variationen über 
ein altes Wiener Strophenlied); Hartmann K. A.: 
5. Sinfonie; Hindemith: Klarinettenkonzert; Koetsier: 
Symphonietta (U); Prokofieff: 7. Symphonie; Stra= 
winsky: Suite Der Feuervogel u. Petruschka. 


Berlin, Berliner Philharmonisches Orchester (Her- 
bert von Karajan) 24: Bartök: Musik f. Saiteninstr., 
Schlagzeug u. Celesta / Concerto f. Orch. / 3. Klavier: 
konzert / WViolinkonzert; Berg: Drei Orch.-Stücke 
op. 6; Dallapiccola: Piccola musica notturna; Hart- 
mann, K. A.: 7. Sinfonie; Hindemith: Weber-Metomor= 
phosen / Musik f. Streicher u. Blechbläser / 6 Ge-= 
sänge aus dem „Marienleben”; Honegger; Sym-= 
phonie liturgique; Lutoslawski: Trauermusik in 
memoriam Bela Bartök; Martin: Violinkonzert; Mar= 
tinu: Cellokonzert; Milhaud: La Creation du Monde; 
Prokofieff: Sinfonia concertante f. Violoncello und 
Orch. / 1. Violinkonzert / 7. Sinfonie / ı. Klavier- 
konzert; Schönberg: 5 Orch.-Stücke op. 16; Schostako- 
witsch: 1. Sinfonie; Strawinsky: Orpheus / Pe- 
truschka=Suite; (S) 5: Berg: Lulu-Symphonie; Blacher: 
Musik f. Cleveland / Paganini-Variationen; Boulez: 
Portrait de Mallarme; Hartmann K. A.: ı. Sinfonie / 
Konzert f. Klavier, Bläser u. Schlagzeug; Henze: Drei 
Dithyramben; Hindemith: Drei Männerchöre a cap- 
pella / Sinfonietta / Nobilissima Visione; di Majo: 
Pezzo per Orchestra; Petrassi: Coro dei morti; Rei- 
mann: Cellokonzert; Strawinsky: Sinfonie in drei 
Sätzen; Webern: 6 Orch.-Stücke op. 6; Weill: Silber- 
see; Zillig: Vergessene Weisen. 


Berlin, Radio-Symphonieorchester (Ferenc Fricsay) 
10: Bartök: Divertimento f. Streicher / 2,Violinkonzert; 
Henze: Trois Pas de Tritons aus „Undine”; Hinde- 
mith: Der Schwanendreher / Weber-Metamorphosen; 
Honegger: König David / Pastorale d’ete; Kodaly: 
Tänze aus Galanta; Schönberg: Violinkonzert; Scho= 
stakowitsch: 5. Sinfonie; Strawinsky: Agon / Violin= 
konzert. 


Bielefeld, Städtisches Orchester (Bernhard Conz) 
10: Bartök: 2. Violinkonzert; Chatschaturian: Klavier= 
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konzert; Frangaix: Concertino f. Klavier u. Orch.; 
Hindemith: Pittsburgh-Sinfonie; Honegger: Sympho= 
nie liturgique; Pascal: Concerto (DE); Walton: Par= 
tita f. Orch. in drei Sätzen; Zillig: Tanzsinfonie f. gr. 
Orch. 


Bochum, Städtisches Orchester (Franz-Paul Decker) 
12: Bartök: 2 Porträts f. Orch.; Britten: Violinkon= 
zert; Chatschaturian: Violinkonzert; Henze: Quattro 
Poemi; Honegger: Pacific 231; Skalkottas: Griechische 
Tänze; Schostakowitsch: 5. Symphonie; Strawinsky: 
Petruschka / Scherzo fantastique; (S) 4: Beck: Kleine 
Suite; Kempkens: Symphonie f. Streicher u. Bläser; 
Maderna: Serenade Nr. 2; Nono: Y su sangre ya 
viene cantando f. Flöte u. Orch.; Schönberg: Kammer- 
sinfonie op. 9; Webern: 5 Stücke f. Orch. op. 10; Zil: 
lig: Musik zu einem abstrakten Film. 


Bonn, Städtisches Orchester (Volker von Wangen-= 
heim) 6: Baur: Concertino f. Streicher, Holzbläser u. 
Pauken (U); Kodäly: Tänze aus Galanta; Prokofieff: 
Klassische Sinfonie; (S) 2: Strawinsky: Babel / 
Oedipus Rex. 


Braunschweig, Orchester des Staatstheaters 
(Arthur Grüber) 8: Britten: Les Illuminations; Martin: 
Rhythmen f. Orch.; Orff: 'Entrata nach W. Byrd; Pep= 
ping: Zwei Orch.-Stücke über eine Chanson des 
Binchois; Reutter: „Prozession”, Dialog f. Violoncello 
u. Orch.; Strawinsky: Chant du rossignol / Oedipus 
Rex; (S) 2: Henze: Quattro Poemi; Milhaud: 6. Sin= 
fonie; Strawinsky: Konzert f. Klavier u. Blasorch.; 
Webern: 5 Stücke f. Str.=Orch, op. 5. 


Bremerhaven, Städtisches Orchester (Hans 
Kindler) 8: Berg: Violinkonzert; Blacher: Paganini- 
Variationen; Distler: Cembalokonzert; Genzmer: 
Prolog f. Orch.; Hindemith: Fünf Stücke; Schanzara: 
Cellokonzert. 


Bremen, Philharmonisches Staatsorchester (Rudolf 
Kempe und Heinz Wallberg) 12: Barber: Second Essay; 
Hindemith: Sinfonie in Es; Honegger: Symphonie 
liturgique; Prokofieff: 7. Sinfonie; Schönberg: Ver= 
klärte Nacht; Strawinsky: Feuervogelsuite; Webern: 
Sechs Stücke f. Orch., op. 6. 


Darmstadt, Landestheaterorchester (Hans Zano= 
telli) 8: Bartök: Der wunderbare Mandarin; Henze: 
Nachtstücke und Arien; Klebe: Symphonie op. 16; 
Hindemith: Weber-Metamorphosen; Schönberg: Zwei 
Choralvorspiele v. J. S. Bach; Strawinsky: Apollon 


Musagete; Webern: Ricercare aus „Das musikalishe 


Opfer“ v. J. S. Bach. 


Dortmund, Städtisches Orchester (Rolf Agop) 10: 
Blacher: Concertante Musik; Dallapiccola: Due pezzi; 
Höller: Sweelinck-Variationen; Krenek: Kette, Kreis 
und Spiegel; Langer: 4 ernste Gesänge (U); Raphael: 
Flötenkonzert; Ruthenfranz: Mont-St.-Michel-Suite. 


Düsseldorf, Düsseldorfer Symphoniker (Jean 
Martinon) 13: Bartök: Tanzsuite / Herzog Blaubarts 
Burg; Hindemith: Klavierkonzert; Honegger: Sym= 
phonie liturgique; Prokofieff: Chout; Schönberg: 
Violinkonzert; Schostakowitsch: 1. Symphonie; Stra= 
winsky: Le Sacre du Printemps / Psalmensymphonie; 
Wolpert: Kantate, „Goethes Urworte Orphisch“ (U). 


Duisburg, Städtisches Symphonieorchester (Georg 
Ludwig Jochum) 12: Bartök: 2. Klavierkonzert; Cha= 
tschaturian: Violinkonzert; Genzmer: Prolog f. Orch.; 
Henze: 2. Suite aus „Undine”; Hindemith: 4 Lieder 
aus dem „Marienleben“; Honegger: Weihnachts= 
kantate; Mohler: Symphonisches Capriccio; Orthel: 
Musica Iniziale (E); Tansman: Suite Baroque; Wal- 
ton: Cellokonzert. 


u 


 zert f. Streichquartett u.Orch.; Blacher: Requiem; Egk: 


\ 


#1 ji 

Essen ‚, Städtisches Orchester (Gustav König) 13: 
 Bartök: 2. Klavierkonzert; Berg: Violinkonzert; Hart- 
‚mann, K. A.: z. Sinfonie; Henze: Trois Pas de Tritons 
aus „Undine”; Hindemith: Marsch für die Basler Uni- 
versität / Sechs Gesänge aus dem „Marienleben”; 
Pepping: Klavierkonzert; Strawinsky: Chant du ros=- 
signol. 

Flensburg, Nordmark-Sinfonie-Orchester (Hein= 
rich Steiner) 9: Baumann: Orch.-Variationen; Hinde= 


x ” 


'  mith: Mathis=Sinfonie; Liebermann: Geigy Festival 


Concerto; Schostakowitsch: 9. Sinfonie; Werner: Kan= 
tate f. Bariton u. Orch. (U). 


Frankfurt/M., Städtisches Opernhaus=- u. Mus 
seumsorchester (Georg Solti) ı2: Bartök: Diverti- 
mento f. Str.-Orch. / Der wunderbare Mandarin; 
Hindemith: Mathis-Sinfonie; Honegger: 5. Sinfonie; 
Ibert: Flötenkonzert; Prokofieff: 7. Sinfonie; Schosta= 
kowitsch: 10. Sinfonie. 

Frankfurt/M., Symphonieorchester des Hessi- 
schen Rundfunks (Otto Matzerath) 16: Bartök: 
3. Klavierkonzert / Divertimento f. Str.-Orch. / Kon: 
zert f. Orch.; Burkhard: Violakonzert; Egk: Variatio= 
nen über ein caribisches Thema; v. Einem: Ballade f 
Orch.; Fortner: Capriccio und Finale; Fougstedt: 
Trittico sinfonico; Hindemith: Sinfonische Tänze; 


"Honegger: 3. Sinfonie; Matsudaira: Thema u. Varia- 


tionen f. Klavier u. Orch.; Nigg: Violinkonzert; 
Petrassi: 2. Concerto per Orchestra; Prokofieff: Alex= 
- ander-Newsky=Kantate; Strawinsky: Petruschka / Per- 
sephone. 


Freiburg/Breisgau, Philharmonisches Orchester 
(Hans Gierster) 8: Bartök: Bratschenkonzert; Dalla- 
piccola: Variationen f. Orch.; Hartmann, K. A.: 3. Sin= 
fonie; Ibert: Flötenkonzert; Martin: Concertante Bal-= 
lade f. Flöte, Str.=Orch. u. Klavier; Thärichen: Pauken= 
konzert. 

Gelsenkirchen, Städtisches Orchester (Richard 
Heime) 10: Andriessen: Ricercare; Britten: Nocturne 
f. Tenor, 7 obligate Instr. u. Str.-Orch.; Hartmann, 
K. A.: Concerto funebre; Henze: ı. Suite aus „Un= 
dine”; Hindemith: Konzert £. Str.-Orch. u. Blechbläser; 
Prokofieff: 1. Violinkonzert. 

Gießen, Stadttheater-Orchester (Wolf Dietrich von 
Winterfeld) 6: Hessenberg: Lieder und Texte aus 
„Des Knaben Wunderhorn” f. Sopran u. Orch.; Mar- 
tin: Etudes f. Str.; Prokofieff: 1. Violinkonzert. 
Göttingen, Göttinger Symphonie-Orchester (Bela 
Hollai) 8: Bartök: Divertimento f. Str. / 3. Klavier: 
konzert; Hindemith: Mathis-Sinfonie; Milhaud: 
5. Sinfonie; Strawinsky: Pulcinella=Suite. 

Hagen, Städtisches Orchester (Berthold Lehmann) 
7: Schönberg: Variationen f. Orch.; Strawinsky: Dan= 
ses concertantes; (S) 3: Barber: Cellokonzert op. 22 / 
Medea’s Meditation and Dance of Vengeance; Cop= 
land: EI Salön Mexico; Ives: Three places in ..New- 
England; Liebermann: Concerto f, Jazzband u. Sinf.= 
Orch.; Milhaud: La Creation du Monde; Thärichen: 
Konzert f. Pauken u. Orch.; Weill: Kleine Drei= 
groschenmusik; Wellen: Szenen in einem imaginären 
Ballett (U). 

Hamburg, Philharmonisches Staatsorchester (Joseph 
Keilberth und Wolfgang Sawallisch) 12: Bartök: 2. Vio= 
linkonzert; Blacher: Paganini-Variationen; Berger: 
Sinfonia parabolica; Britten; Variationen über ein 


"Thema von Purcell; Fortner: Sinfonie; Hindemith: 
... Das Unaufhörliche; Prokofieff: Symphonie classique: 
ı - Strawinsky: Petruschka. 


1 Hamburg, Sinfonieorchester des Norddeutschen 


" Rundfunks (Hans Schmidt-Isserstedt) 10: Beck: Kon= 


Variationen über ein caribisches Thema: Fortner: Vio= 
ıkonzert; Honegger: Symphonie liturgique; Mali= 


r piero: 1. Sinfonie; Nabokov: Vier Gesänge nach Ge- 


Konzert; Prokofieff: 3. Klavierkonzert; Strawinsky: 
Feuervogel-Suite / Sinfonie in 3 Sätzen; (S) 2: Hinde- 
mith: Pittsburgh-Symphony; Martinu: 3 Ricercari; 
Strawinsky: Jeu de cartes. 

Hamburg, Vereinigte Hamburger Orchester 
(Robert Heger und Robert Stehli) 10: Heger: „Jauchzt 
alle Lande Gott zu Ehren”, sieben Choralpartiten 
und Toccata f. Orch. op. 41 (U); Strawinsky: „Dum= 
barton Oaks“; Schostakowitsch: Konzert f. Klavier, 
Trompete u. Str.-Orch. 

Hannover, Landestheaterorchester (Johannes 
Schüler) 8: Bartök: Divertimento / 2. Violinkonzert; 
Strawinsky: Dumbarton Oaks. 

Hannover, Niedersächsisches Sinfonieorchester 
(Helmut Thierfelder) 8: Bartök: Tänze aus Sieben- 
bürgen; Chemin-Petit: Der go. Psalm; Genzmer: Pro= 
log f. Orc. 

Heidelberg, Städtisches Orchester (Karl Rucht) 
8: Fortner: Impromptus f. Orch.; Hindemith: Nobilis= 
sima Visione; Honegger: Pastorale d’ ete; Poulenc: 
Konzert f. 2 Klaviere u. Orch.; Strawinsky: Danses 
concertantes / Konzert f. Klavier u. Blasorchester. 


Herford, Nordwestdeutsche Philharmonie (Kurt 
Brass) 7: v. Einem: Capriccio; Malipiero: Toccaten f. 
Str,-Orch.; Prokofieff: Suite aus der Oper „Die Liebe 
zu den 3 Orangen”. 

Hof, Hofer Symphoniker (Werner Richter=Reich= 
helm) 4: Baumann: Orch.-Variationen. 
Kaiserslautern, Pfalzorchester (Christoph 
Stepp) 8: Bartök: Divertimento; Hindemith: Mathis= 
Sinfonie; Prokofieff: 1. Violinkonzert / Peter und der 
Wol£. 

Karlsruhe, Badische Staatskapelle (Alexander 
Krannhals) 9: Bartök: Tanzsuite; Beck: Sonatine E. 
Orc.; Bloch: Schelomo; Hindemith: Konzert f. Kla= 
vier, Blechbläser u. Harfen; Honegger: 4. Sinfonie / 
Pacific 231; Thärichen: Konzert f. Singstimme u. Orch. 
Kassel, Orchester des Staatstheaters (Paul Schmitz) 
10: Bartök: ı. Violinkonzert; Casella: Concertino f. 
Orch.; Krenek: Sinf. Elegie; Martin: 6 Monologe aus 
„Jedermann“; Mihalovici: Sinfonie f. d. heutige Zeit; 
Prokofieff: Cellokonzert; Strawinsky: Konzert f. Kla= 
vier u. Blasorch.; Webern: Sinfonie. 


Kiel, Kieler Kammerorchester (Wilhelm Pfannkuch) 
5: Britten: Simple Symphony; Francaix: Symphonie 
d’archets. 


Kiel, Städtisches Orchester (Nikolaus Aeschbacher) 
8: Bartök: Sechs ungarische Volkslieder f. Frauenchor 


u. Orch.; Dallapiccola: 2 Stücke f. Orch.; Hindemith: 


Konzert f. Orch.; Kotonsky: Preludio e Passacaglia 
(E); Strawinsky: Violinkonzert (E); Wimberger: 
Figuren und Fantasien. 

Koblenz, Rheinische Philharmonie (Herbert Char= 
lier) 8: Bartök: Konzert f. Orch. 


Köln, Gürzenich-Orchester (Günter Wand) 18: 
Bartök: Divertimento; Fortner: Sinfonie; Krenek: EIf 
Transparente f.!Orch.; Prokofieff: Cellokonzert; Schön: 
berg: Fünf Orch.-Stücke op. 16; Schostakowitsch: 
1. Symphonie; Strawinsky: Pulcinella-Suite; Webern: 
1. Kantate. 


Köln, Sinfonieorchester des Westdeutschen Rund: 
funks, 10: Bartök: Vier Orchesterstücke; Berg: Violin= 
konzert; Hindemith: Cellokonzert; Schönberg: Orch.= 
Variationen op. 31; Schwarz-Schilling: Partita f. Orch.; 
Strawinsky: Psalmensinfonie / Sinfonie in C; Walton: 
2. Sinfonie (DE); (S) 1: Strawinsky: Canticum Sacrum; 
Szymanowsky: Stabat mater; (Musik der Zeit) 4: 
Baird: Espressioni Varianti f. Violine u. Orch. (DE); 
Berg: Drei Orchesterstücke op. 6; Bussotti: Due Voci 
f. Sopran, Ondes Martenot u. Orch. (U); Calonne: 
Seiten f. Orch, (U); Dallapiccola: Dialoghi f. Violon= 
cello u. Orch. (DE); Krenek: Sinfonie „Pallas Athene”; 
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Lidholm:- Mutanza f. Orch. (DE); Milhaud: Fünt 
Etüden f. Klavier u. Orch.; Schönbach: „Farben u. 
Klänge”, Stücke f. Orch. in memoriam Wassily Kan. 
dinsky (U); Schönberg: „Die glückliche Hand“, Drama 
mit Musik; Zimmermann: Konzert f. zwei Klaviere 
u. Orch. (U). 

Konstanz, Städtisches Orchester (Heinz Hof= 
mann) 8: Chatschaturian: Violinkonzert; Schostako= 
witsch: g. Sinfonie, 


Krefeld/Mönchengladbach, Orchester der 
Städte Krefeld/M.-Gladbach (Romanus Hubertus) 8: 
Barber: Medea’s Meditation and Dance of Vengeance; 
Bartök: 3. Klavierkonzert; Boulez: 2. Klaviersonate; 
Schibler: Passacaglia op. 24; Schönberg: Orch.-Varia= 
tionen, op. 31; Strawinsky: Petruschka. 


Lippstadt, Städtischer Musikverein (Heinz von 
Schumann) 3: Martin: In terra pax. 


Lübeck, Orchester der Hansestadt Lübeck (Chris 
stoph von Dohnanyi) 8: Bartök: Rhapsodie f. Klavier 
und Orch.; Hindemith: Cellokonzert; Liebermann: 
Concerto f. Jazzband und Sinfonie-Orch.; Martinu: 
6. Sinfonie: Prokofieff: 5. Sinfonie; Schönberg: 5 
Orchesterstücke; Schostakowitsch: 10. Sinfonie; Zillig: 
Serenade I. 


Lünen, Westfälisches Sinfonieorchester (Hubert 
Reichert) 8: Blacher: Concertante Musik; Hindemith: 
Sinfonische Tänze; Honegger: Pastorale d’&te; Seiber: 
Besardo=Suite I; Strawinsky: Feuervogel=Suite. 


Mainz, Städtisches Orchester (Karl Maria Zwissler) 
8: Bartök: Konzert f. Orch.; Beyer: Concerto f. Orch.; 
Chatschaturian: Violinkonzert; Ghedini: Concerto 
dell’Albrato; Höller: 2. Cellokonzert; Martinu: Con= 
certino f. Str.; Mohler: Sinfonische Fantasie; Reutter: 
Sinfonie f. Streicher. 

Mannheim, Nationaltheater-Orchester (Herbert 
Albert) 8: Berger: Rondino giocoso f. Str. / Rondino 
ostinato f. Bläser; Egk: Variationen über ein caribi= 
sches Thema; Hindemith: Philharmonisches Konzert; 
Vogt: 2. Orchesterkonzert. 


München, Münchner Philharmoniker (Fritz Rieger) 
12: Barber: Second essay; Bartök: Konzert f. Orch.; 
Hartmann, K.A.: 5. Sinfonie; Hindemith: Kammer- 
musik Nr. 3 (Cellokonzert) / Bostoner Sinfonie; Luto= 
slawski: Konzert f. Orch.; Martinu: Konzert f. Streich= 
Quartett u. Orch.; Prokofieff: Cellokonzert; Stra= 
winsky: Feuervogel=Suite., 

München, Symphonie-Orchester Graunke (Kurt 
Graunke) 6: Prokofieff: 1. Klavierkonzert; (S) 5: 
Abendroth: Violinkonzert; David:. Variationen über 
ein Thema von J.$. Bach; Hindemith: Mathis=Sinfonie; 
Strawinsky: Petruschka; Teuscher: Divertimento f. 
Str.-Orch. 


München, Musica viva, 6: Baird: Espressioni 
Varianti f, Violine u. Orch.; Bartök: Sonate f. Vio= 
line / 2. Violinkonzert; Berg: Lulu; Boulez: „pli selon 
pli”; Castiglioni: „Apreslude“ f. Orch.; Dallapiccola: 
„Canti di liberazione”; Klebe: „Die Zwitscher= 
maschine”; Ligeti: „Apparitions“ f. Orch.; Nono: „La 
terra e la compagna”“; Schönberg: Kammersinfonie 
op. 9; Strawinsky: Violinkonzert / Agon; Zimmer= 
mann: Sinfonie. 

Münster, Städtisches Orchester (Robert Wagner) 
10: Hindemith: Nobilissima Visione: Strawinsky: Jeu 
de cartes. 

Nürnberg=-Fürth, Orchester der Städt. Bühnen 
(Erich Riede) 6: Prokofieff: 7. Sinfonie; Riethmüller: 
Partita; Zillig: Konzert f. Orch. 

Oberhausen, Städtisches Orchester (Karl Köhler) 
8: Hindemith: Cellokonzert (1940); Prokofieff: Suite 
aus der Oper „Die Liebe zu den drei Orangen“. 


Oldenburg, Oldenburgisches Staatsorchester (Karl 
Randolf) 10: Berg: Violinkonzert; Henze: Nachtstücke 
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und Arien; Martin: Golgatha; Strawinsky: Sinfonie 
in 3 Sätzen; Webern: Passacaglia; ($) 2: Blacher: 
Konzert f. Holzbläser u. Orch.; Blomdahl: 3. Sinfonie; 
Cilensek: 4. Sinfonie; Hartmann, K. A.: 5, Sinfonie; 
Hindemith: Konzert f. Orch.; Mihalovici: Variationen. 
Osnabrück, Osnabrücker Sinfonieorchester (Bruno 
Hegmann) 10: Bartök: Divertimento; Blacher: Con= 
certo f. Klarinette, Fagott, Waldhorn, Trompete und 
Orch.; Genzmer: Festliches Vorspiel; Hindemith: 
Bostoner Sinfonie; Schäfer: Ouvertüre in D; Stra= 
winsky: Dumbarton Oaks. 

Pforzheim, Südwestdeutsches Kammerorchester 
(Friedrich Tilegant) 5: Britten: Serenade f. Tenor, 
Horn u. Streichorch.; Hindemith: Trauermusik f. 
Bratsche; Schönberg: Verklärte Nacht. 


Pforzheim, Städtisches Orchester (Heinz Finger) 
2: Hindemith: Mathis-Sinfonie; Schibler: Lyrisches 
Konzert f. Flöte u. Orch.; Strawinsky: 2. Suite f., kl. 
Orchester. 

Recklinghausen, Westfälisches Sinfonieorch. 
(Hubert Reichert) 4: Blacher: Concertante Musik; 
Frankel: Serenata concertante f. Klaviertrio u. Orch.; 
Strawinsky: Feuervogel=Suite. 


Regensburg, Stadttheater-Orchester (Otto Wink= 
ler) 6: Britten: Variationen u. Fuge über ein Thema 
von Purcell; Chatschaturian: Violinkonzert; Proko- 
fieff: 4. Klavierkonzert f. d. linke Hand; Strawinsky: 
Jeu de cartes. 

Remscheid, Städtisches Orchester (Siegfried 
Goslich) ı1: Chatschaturian: Violinkonzert; David: 
Variationen über ein Thema von J. 5. Bach; Hinde= 
mith: Nobilissima Visione. 
Reutlingen, Schwäbisches Symphonie=Orchester 
(Hans Jürgen Walther) g: Bartök: Bratschenkonzert; 
Ibert: Louisville-Konzert; Komma: Klavier-Konzert; 
Nelhybel: Sinfonietta Concertante (U); Pepping: Zwei 
Orch.-Stücke über ein Chanson des Binchois; Stra= 
winsky: Feuervogel=Suite. 

Saarbrücken, Städtisches Orchester (Philipp 
Wüst) 8: Baumann: Orchester=Variationen; Ghedini: 
4. Orchesterstücke; Hindemith: Pittsburgh Symphony; 
Prokofieff: 2. Violinkonzert; Webern: Passacaglia. 


Solingen, Städtisches Orchester (Eduard Martini) 
8: Fortner: Konzert f. Violoncello u. Orch.; Schroeder: 
Konzert f. Klavier u. Orch.; Viski: Violinkonzert. 


Stuttgart, Württembergisches -Staatsorchester 
(Ferdinand Leitner) 8: Badings: Doppelkonzert f. 2 
Violinen u. Orch.; Bartök: 1. Klavierkonzert; Blacher: 
Orchesterfantasie; Gross: Drei Stücke für Orch.; 
Henze: 3. Sinfonie; Hindemith: Der Schwanendreher; 
Ibert: Louisville-Concerto; Prokofieff: 3. Sinfonie; 
Strawinsky: Pulcinella=Suite. 

Stuttgart, Südfunk-Sinfonieorchester (Hans Müller= 
Kray) 8: Bartök: 2. Violinkonzert / Der wunderbare 
Mandarin; Fortner: Ouvertüre „La Cecchina”; Mali- 
piero: Cellokonzert; Martinu: Doppelkonzert f. 2 Str.= 
Orch., Klavier u. Schlagzeug; Prokofieff: 3. Klavier= 
konzert; Schostakowitsch: 1. Sinfonie. 


Stuttgart, Südfunk-Sinfonieorchester (Musik 
unserer Zeit), (Hans Müller-Kray / Josef Dahmen: 
7: Bartök: Fünf Lieder, op. 16; Bialas: Konzert für 
Violoncello u. Orch.; David: Adventsmotette „O Hei= 
land, reiß die Himmel auf“; Degen: Kantate f. ge= 
mischten Chor, Blechbläser, Klavier u. Pauken (U); 
Egk: La Tentation de Saint Antoine; Genzmer: Bläser= 
quintett;, Gross: Fünf Stücke f. Kammerorch. (U).; 
Haba: Streichquartett Nr. 11; Hartmann, K. A.: Suite 
aus „Des Simplicius Simplicissimus Jugend“; Henze: 
Bläserquintett / Concertino f. Klavier u. Blasorch. mit 
Schlagzeug; Hindemith: Kammermusik Nr. ı / Madri= 
gale nach Texten v. Josef Weinheber f. fünf gemischte 
Stimmen a cappella; Honegger: Johanna auf dem 
Scheiterhaufen; Karkoschka: „Eine Suite vom Winde” 


£. gemischten Chor a cappella; Killmayer: „Sappho”, 
x Fünf Lieder f. Sopran u. Kammerorchester (U); Mas 
derna: Konzert f. zwei Klaviere u. Instrumente; Mar= 
tinu: Streichquartett Nr. 6; Messiaen: „Chants pour 
Mi“; Pepping: Die Weihnachtsgeschichte des Lukas 
f. gemischten Chor a cappella; Strawinsky: Concerto 
in D f. Str.; Voss: Fantasie f. Streichorchester (U); 
Webern: „Entflieht auf leichten Kähnen”; Zillig: 
Chöre nach Texten v. Bert Brecht. 

Trier, Städtisches Orchester (Rolf Reinhardt) 7: 
Bartök: Rhapsodie f. Klavier u. Orch. / Tanz=Suite; 
Hindemith: Konzert f. Orch.; Martin: Petite Sym= 
phonie Concertante; Prokofieff: 3. Klavierkonzert; 
Strawinsky: Sinfonie in 3 Sätzen. 

Wiesbaden, Hessische Staatskapelle (Heinz Wall-= 
berg) 10: Höller: 2. Cellokonzert; Honegger: Sym= 
phonie liturgique; Riethmüller: Partita f, gr. Orch.; 
Schönberg: Klavierkonzert; Schostakowitsch: ı. Sin= 
fonie; Strawinsky: Szene u. Arie der Ann aus „The 


NOTIZEN 


Zum Gedächtnis 


Der 1896 in Athen geborene amerikanische Dirigent 
Dimitri Mitropoulos starb am 2. November in Mailand 
an den Folgen eines Gehirnschlags. Mit ihm verliert 
das zeitgenössische Musikleben beider Hemisphären 
einen seiner bedeutendsten Dirigenten, die modernen 
Komponisten diesseits und jenseits des Ozeans einen 
ihrer eifrigsten Förderer. Die steile Karriere zum Welt= 
ruhm erreichte 1950 ihren Höhepunkt, als Mitropoulos 
Chefdirigent der New=Yorker Philharmoniker wurde. 
Die Metropolitan Opera, die Wiener Staatsoper und 
die Salzburger Festspiele verdanken ihm unvergeß= 
liche Opernaufführungen. Unter seiner Leitung wurde 
die bisher einzige Schallplattenaufnahme von Alban 
Bergs „Wozzeck” produziert. „Für mich”, pflegte er zu 
sagen, „ist das Spielen neuer Musik eine Sache der Be= 
geisterung, nicht etwa bloß Pflicht.” 


Im Alter von 57 Jahren starb Günter Raphael am 
19. Oktober in Herford. Als Komponist, Pianist und 
Pädagoge fand er auch im Ausland Beachtung und An= 
erkennung, vor allem in Großbritannien und den 
skandinavischen Ländern. Er gehörte zur sogenannten 
Leipziger Schule, die in der Tradition Bachs und Regers 
entscheidende Impulse zur Erneuerung der evange= 
lischen Kirchenmusik gegeben hat. Seit Herbst 1956 
war Raphael Dozent an der Staatlichen Hochschule für 
Musik in Köln. i 


Bühne 


Paul Hindemith hat zugesagt, die Premiere seiner 
Oper „Neues vom Tage” zu dirigieren, die das Natio= 
naltheater Mannheim in der vor einigen Jahren ent= 
standenen Neufassung für den 10. März 1961 ankün= 
digt. 

Das Weihnachtsspiel „Ludus de nato Infante mirifi= 
cus“ von Carl Orff wird am 11. Dezember im Würt= 
tembergischen Staatstheater Stuttgart uraufgeführt. 
„Die 'Dreigroschenoper“ von Kurt Weill, die in New 
York seit fünf Jahren ununterbrochen gespielt wird, 
soll mehrere Wochen lang auf dem Theaterspielplan 
‚von San Francisco und anschließend von Los Angeles 
stehen. t 

Die Pariser Große Oper plant die Uraufführung von 
-Gian Carlo Menottis neuem Werk „Der Übermensch“. 


Rake’s Progress” / Violinkonzert; Webern: 6 Stücke 
f. Str.-Orch, 

Wilhelmshaven, Wilhelmshavener Sinfonies 
orchester e.V. (Werner Gösling) 8: Britten: Varia= 
tionen u. Fuge über ein Thema v. Purcell; Chatscha= 
turian: Klavierkonzert; Schönberg: Verklärte Nacht; 
Strawinsky: Pulcinella=Suite. 


Würzburg, Städtisches Orchester (Robert Eden- 
hofer) 6: Bartök: Violakonzert; Genzmer: Symphoni= 
scher Prolog; Höller: Fuge f. Str.-Orch. / Kammer= 
konzert f. Cembalo / Serenade f. Kammerorchester; 
Honegger: Der Totentanz; Liebermann: Streitlied 
zwischen Leben und Tod; Prokofieff: Symphonie 
classique. 


Wuppertal, Städtisches Orchester (Martin Ste= 
phani) 13: Bartök: Divertimento / Cantata profana; 
Henze: Fünf neapolitanische Lieder; Hindemith: 
Requiem / Mathis-=Sinfonie; Reutter: Die Brücke von 
San Luis Rey; Strawinsky: Violinkonzert. 


Im Auftrag von Janine Charrat und Maurice Bejart 
schreibt Armin Schibler ein Ballett nach Sartres Schau= 
spiel „Die ehrbare Dirne“ für das Theätre de la Mon= 
naie in Brüssel. 

„Elegie für junge Liebende“, die neue Kammeroper 
von Hans Werner Henze, wird im Rahmen der nächst= 
jährigen Schwetzinger Festspiele vom Ensemble der 
Bayrischen Staatsoper München uraufgeführt. Die 
englische Erstaufführung findet am ı. Juli 1961 in 
Glyndebourne statt. Dann wird die Münchner Oper 
das Werk in ihren Spielplan übernehmen. 

Serge Prokofieffs letzte Oper „Der wahre Mensch“, 
entstanden 1947/48, wurde in Moskau zum erstenmal 
aufgeführt. Das Libretto behandelt die Lebens= 
geschichte des Piloten Alexei Maresjew, dem als 
Kampfflieger beide Beide amputiert werden mußten, 
der aber nach seiner Genesung wieder eine Maschine 
geflogen hat. Maresjew wohnte der Uraufführung der 
Oper bei. 

Das Badische Staatstheater Karlsruhe brachte die deut= 
sche Erstaufführung von Kurt Weills „Down in the 
Valley“ und plant die Neufassung von Werner Egks 
„Zaubergeige” und „Albert Herring” von Benjamin 
Britten. 

Das Staatstheater Zürich führte „Raskolnikoff“ von 
Heinrich Sutermeister auf, kündigt die schweizerische 
Erstaufführung von Brittens „Sommernachtstraum” 
und die Uraufführung der „Griechischen Passion” von 
Bohuslav Martinu an. 

„Die Flut“ von Boris Blacher, „Aus dem Tagebuch eines 
Irren“ von Humphrey Searle und „Der Zar läßt sich 
photographieren“ von Kurt Weill wurden in den Spiel= 
plan der Vereinigten Bühnen Krefeld-Mönchenglad= 
bach aufgenommen. 

Die Städtischen Bühnen Frankfurt am Main und das 
Landestheater Darmstadt haben Hans Werner Henzes 
neue Oper „Der Prinz von Homburg“ angenommen. 
Sein Ballett „Undine“” wird von der Deutschen Oper 
am Rhein angekündigt. 


Konzert 


Auf seiner Deutschland-Tournee spielte das japanische 
Rundfunk=Sinfonie-Orchester unter der Leitung von 
Hiroyuki Iwaki die „Mandala=Sinfonie” von Toshiro 
Mayuzumi. 
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Drei junge Komponisten dirigierten die Uraufführung 
ihrer Werke im Schlußkonzert der dritten Wupper= 
taler „Arbeitswoche moderner Musik“: der 32jährige 
Gerd Lisken aus Bielefeld sein „Divertimento für 
Bläser, Kontrabaß und Schlagzeug“, der zojährige 
Friedrich Voß aus Berlin sein „Epitaph für Streich= 
orchester” und der 32jährige Dietrich von Bausznern 
aus Freiburg seine „Drei Liebeslieder für Chor und 
Kammerorchester” auf Gedichte von Karl Krolow, 
Ingeborg Bachmann und Paula Ludwig. 

York Concert Society in Toronto kündigt die erste 
öffentliche Aufführung der „Concertanten Musik” von 
Boris Blacher in Kanada an (Dirigent: Heinz Unger). 


„Momente“ für Sopran und Orchester von Hans Otte 
wurden in Paris beim „Festival de la Recherche 1960” 
uraufgeführt. Die Solistin war Jeanne Hericard. Das 
Orchestre National spielte unter der Leitung von Her= 
mann Scherchen. Die zweite Uraufführung auf dem 
Programm war „Composition pour double orchestre” 
von Michel P. Philippot. 

Der in Frankfurt ansässige Dirigent Thomas Baldner 
leitete drei Konzerte des uruguayischen Rundfunk-= 
und Konzertinstituts „Sodre“ in Montevideo. Auf den 
Programmen stand auch die Erstaufführung der „Sin= 
fonia Concertante“ von Hector Tosar. 


Die Generalversammlung der Internationalen Gesell= 
schaft für Neue Musik, Ortsgruppe Basel der Sektion 
Schweiz, war mit einem Klavierabend von Klaus Bil- 
ling verbunden, der im zweiten Teil seines modernen 
Programms „Drei Sätze” von Edward Staempfli als 
Uraufführung spielte. 

Die Accademia di Belle Arti in Venedig veranstaltete 
drei „Manifestazioni di musica d’oggi” mit Werken 
von Karlheinz Stockhausen, Christian Wolff, John 
Cage, Silvano Bussotti, Frank Amey, Cornelius Car= 
dew, LaMonte Young, Mauricio Kagel, Heinz-Klaus 
Metzger und John Cage hielten Vorträge. 


In Hannover dirigierte Jacques Bodmer die Urauffüh= 
rung eines Fagottkonzerts des spanischen Kompo= 
nisten Anselm Viola. 

Die „Serenade für Flöte, Violine und Harfe” von 
Friedrich Voß wurde von der Vereinigung Berliner 
Kammersolisten uraufgeführt. 


Rundfunk 


Die ersten Preise im g. Internationalen Musikwett= 
bewerb der Rundfunkanstalten der Bundesrepublik 
Deutschland erhielten der Sänger Iwan Rebroff (Ham-= 
burg) und der Flötist Paul Meisen (Hamburg). 

Das Südwestfunkorchester wird unter der Leitung von 
Ernest Bour die deutsche Erstaufführung der „Epi= 
soden“ von Kazimierz Serocki in einem Konzert der 
Freiburger Musica viva spielen. 

Die amerikanische Rundfunkgesellschaft NBC erteilte 
Gian Carlo Menotti den Auftrag, für das Sendejahr 
1961/62 eine Funkoper zu schreiben. 

Das Musikalische Studio des Senders Freies Berlin 
kündigt für das letzte Vierteljahr an: Garcia Lorca 
und die Neue Musik (Fred K. Prieberg), Benjamin 


Kuh 


SAITEN FÜR ALLESTREICHINSTRUMENTE 


Britten — ein Porträt (Hans-Christoph Worbs), Zwi- 
schen den Zeiten (Wolf-Eberhard von Lewinski), Dia= 
ghilew und der Mythos (Alphons Silbermann), Andre 
Jolivet — ein Porträt (Fred K. Prieberg). 


Moderne Opern im Dritten Programm der Radio= 
televisione Italiana von Juli bis September: „Die 
glückliche Hand“ (Arnold Schönberg) und en 
Tod” (Gottfried von Einem). 


Die deutsche Erstaufführung der 2. Sinfonie von 
William Walton findet am 19. Mai 1961 im West- 
deutschen Rundfunk Köln statt, und zwar unter der 
Leitung von George Szell. 


In Turin dirigierte Hilmar Schatz vom Südwestfunk 
Baden-Baden ein öffentliches Sendekonzert des Rund= 
funkorchester der RAI mit der Uraufführung des - 
„Divertimentos für Violine und Orchester” von Giorgio 
Federico Ghedini. Die Solistin war Wanda Luzzato. 


Fernsehen 


Zehn japanische Fernsehgesellschaften haben die Lizenz 
erhalten, ihre Programme farbig auszustrahlen. Damit 
ist Japan nach den Vereinigten Staaten und Kuba das 
dritte Land, welches das Farbfernsehen bei normalen 
Fernsehprogrammen eingeführt hat. 


Das Institut für Rundfunktechnik in der Bundes- 
republik Deutschland trifft zur Zeit Vorbereitungen 
für weitere systematische Ausbreitungsversuche mit 
Farbfernseh-Bildern, die in Kürze durchgeführt werden 
sollen. Dabei stützt man sich auf die Erfahrungen, die 
bei ersten, jetzt erst bekanntgewordenen Versuchs= 
sendungen über einen regulären, für den Versor= 
gungsbetrieb errichteten Strahler gewonnen wurden. 
Diese ersten Versuche fanden im August 1959 statt. 
Bis dahin waren erst wenige Ausbreitungsversuche 
mit Farbfernseh-Signalen in der CCIR-Norm (625 
Zeilen) unternommen worden; Unterlagen über Farb- 
fernseh-Empfangsbedingungen im Band-IV=Bereich, 
der für deutsche Versuchssendungen vorerst haupt- 
sächlich in Frage kommt, gab es überhaupt nicht. In 
der Bundesrepublik scheiterten die entsprechenden 
Projekte bisher daran, daß kein genügend leistungs= 
fähiger Band=IV=Sender zur Verfügung stand. Erst der 
vom Südwestfunk auf dem Haardtkopf (Hunsrück) 
errichtete Band-IV=Großsender, der mit, einer so= 
genannten Klystron=Endstufe ausgestattet ist und 
10=-kw=Ausgangsleistung hat, bot die notwendigen 
Voraussetzungen. 


Winfried Zilligs Kleistoper „Die Verlobung in St. 
Domingo“ wird vom Fernsehen des Norddeutschen 
Rundfunks Hamburg in der Regie von Ullrich Erfurth 
vorbereitet. 


Band 4 der „Kontrapunkte”, der von Heinrich Lindlar im Musik= 
verlag P.J. Tonger (Rodenkirchen) herausgegebenen Schriften 
zur deutschen Musik der Gegenwart, ist Wolfgang .Fortner ge= 
widmet. Mit freundlicher Genehmigung des Verlages haben wir 
seinen Aufsatz „Anton Webern und unsere Zeit”, zum ersten= 
mal 1958 in der „Neuen Zürcher Zeitung” erschienen, als Leit= 
artikel des vorliegenden Heftes veröffentlicht. 


Das Buch „Nowa Muzyka” von Boguslaw Schäffer, das Roman 
Vlad in unserem Doppelheft Juli/August besprochen hat, ist nicht 
im Verlag J. Zathey, Krakau, erschienen, sondern im Polnischen 
Staatsverlag in Krakau. 


N 


Diesem Heft liegt je ein Prospekt des Moeck=Verlages, Celle, 
und der Universal=Edition, Wien, bei. 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. 
MELOS«=Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 
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er TELEFUNKEN GMBH, 
biet Magnettongeräte Me 
er, Göttinger Chaussee 76 


1 
rn Sie bitte den 16seitigen Sonderprospekt | 


Die Zukunft 
hört 
schon heute mit... 


Unvergessen sind die Stimmen z.B. von Caruso, Elisabeth Rethberg, 
Schaljapin und das brillante Spiel von JanKubelik. Leider stehen uns nur 
noch technisch unvollkommene Schallaufzeichnungen zur Verfügung. 
Heute dagegen gibt es TELEFUNKEN-Tonbandgeräte Magnetophon. 
Sie erhalten alle wertvollen Dokumente der Gegenwart für die Hörer 


von morgen. 


Tonband-Aufnahmen von Orchesterproben zeigen dem Dirigenten 
die feinsten Nuancierungen auf, dem Künstler sind sie eine zuverlässige 
und unbestechliche Kontrolle. Hintergrundgeräusche undSphärenmusik 
- kurz, alle Geräuschkulissen klingen naturgetreu von einem Tonband- 


gerät Magnetophon. 


Wer Qualität sucht - wählt 


TELEFUNKEN 


Die Aufnahme urheberrechtlich geschützter Werke der Musik und Literatur 
ist nur mit Einwilligung der Urheber bzw. deren Interessenvertretungen 
und der sonstigen Berechtigten, z.B. GEMA, Bühnenverlage, Verleger, 
Hersteller von &challplatten usw. gestattet. 


1960/61 


10 ABONNEMENT-KONZERTE 


Bamberger Symphoniker 


Dirigenten: 


JOSEPH KEILBERTH : ANDRE CLUYTENS 
PAUL HINDEMITH : RUDOLF KEMPE 
HEINZ WALLBERG 


1. Konzert, 28. Sept. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


Beethoven: Suite aus „Die Geschöpfe des Prometheus“ 
Bruckner: Symphonie Nr. 5 B=Dur 
Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 


2. Konzert, 12. Okt. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


Koetsier: Symphonietta op. 27 (Uraufführung) 
Schumann: Violoncello-Konzert 

Sibelius: Symphonie Nr. 2 op. 43 D=Dur 
Dirigent: HEINZ WALLBERG 

Solist: PAUL TORTELIER 


3. Konzert, 3. Nov. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


R. Strauss: Don Juan 
Pfitzner: Violinkonzert op. 34 h=moll 
Brahms: Symphonie Nr. 1 c=moll 


Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 
Solistin: EDITH PEINEMANN 


4. Konzert, 30. Nov. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


Beethoven-Programm anläßl. des 190. Geburtstages 
Ouvertüre „Coriolan” 
Symphonie Nr. 4 B=Dur 
Klavierkonzert Nr. 5 Es-Dur 
Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 
Stolkisit FRIEDRICH WÜHRER 


5. Konzert, 16. Dez. 1960, 20 Uhr, Kulturraum 


Berlioz: Ouvertüre „Der römische Karneval” 
Bizet: Symphonie C-Dur 

Ravel: Rhapsodie espagnole 

Strawinsky: Suite „Der Feuervogel” 

Dirigent: ANDRE CLUYTENS 

6. Konzert, 26. Jan. 1961, 20 Uhr, Kulturraum 
W. Egk: Ouvertüre „Die Zaubergeige” 

W. Egk: Arie (Variationen über ein altes Wiener 


Strophenlied) 
K.A.Hartmann: Symphonie Nr. 5 
R. Strauss: Brentano=Gesänge 
R. Strauss: Till Eulenspiegel 
Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 
Solistin: ERIKA KÖTH 


7. Konzert, 15. Febr. 1961, 20 Uhr, Kulturraum 


Prokofieff: Symphonie Nr. 7 
Haydn: Violoncello-Konzert 
Roussel: Bachus e Ariane 


Dirigent: RUDOLF KEMPE 
Solist: PIERRE FOURNIER 
8. Konzert, 16. März 1961, 20 Uhr, Kulturraum 


Cherubini: Ouvertüre zu „Abenceragen” 
P. Hindemith: Klarinettenkonzert 


Reger: Hiller-Variationen 
Dirigent: PAUL HINDEMITH 
Solist: KARL DORR 


9. Konzert, 7. April 1961, 20 Uhr, Kulturraum 


Haydn: Symphonie Nr. 85 B-Dur (La Reine) 
Mozart: Klavierkonzert KV. 503 
Strawinsky: Petruschka=Suite 


Dirigent: JOSEPH KEILBERTH 
Solist: CARL SEEMANN 


10. Konzert, 15. Mai, 1961, 20 Uhr, Kulturraum 


Haydn: Symphonie Nr. 97 
Bartök: Violinkonzert op. posth. 
Beethoven: Symphonie Nr. 5 c=moll 


RUDOLF KEMPE 
TIBOR VARGA 


Dirigent: 
Solist: 


Änderungen vorbehalten! 


K.H. Ruppel 
Musik in unserer Zeit 


Bilanz von zehn Jahren 


Karl H. Ruppel, der seit 40 Jahren die Pflege der Musik 
in Europa als Kritiker aus nächster Nähe verfolgt hat, 
legt in diesem Band die Bilanz seiner Beobachtungen in 
den letzten 10 Jahren vor: eine Sammlung kritischer 
Essays, die, von speziellen Anlässen ausgehend, sich 
prinzipiell mit den Problemen und der Lage der Musik 
in unserer Zeit auseinandersetzen. 


288 Seiten, Leinen, 18,50 DM 


Prestel-Verlag München Pr estel 


Klavierkauf 
ohne Sorgen 


Kleinklaviere, Normalklaviere 


Flügel, Harmoniums, Cembalos 
fobrikneu u. gebraucht. Einzi artae 
Auswahl weltbekannter Fabrikate in 


allen Holz- u. Stilarten. Sorgenlose 
Teilzahlung. Lieferung frei Wohnung 


BOCHUM 
Südring 26 
en Ruf: 648 21 


Westdeutschlands 
großes Klavier; u. ‚Harmoniumhaus 


FIPIPIPL, 


Das 
STÄDTISCHE ORCHESTER ESSEN 


Leitung: GMD Prof. Gustav König 


sucht zum 1. Mai 1961 


einen stellvertr. 1. Trompeter. 
mit der Verpflichtung: Bach-Trompete 


Besoldung nach TO.Kı (Ortskl. S) 
und Stellenzulage 2. 


Probespiel erforderlich. Teilnahme am 
Probespiel verpflichtet ggf. zur Annahme 
der Stelle. 


Qualifizierte Bewerber mit entsprechen- 
der Kenntnis der Konzert- und Opern= 
literatur werden gebeten, eine Bewer= 
bung mit handgeschriebenem Lebenslauf, 
Lichtbild und beglaubigten Zeugnis= 
abschriften bis spätestens 30. Dez. 1960 
unter Angabe der Kennziffer 41/ı dem 
Personalamt der Stadt. Essen einzu= 
reichen. 


DER OBERSTADTDIREKTOR 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista, 


JOHANN 
NEPOMUK 
DAVID 


feiert am 30. November 1960 seinen 65. Geburtstag 


Johann Nepomuk David, eine der größten schöpferischen Persönlichkeiten der Gegenwart, läßt 

sich keiner Stilrichtung zuordnen, mit keinem modernen Schlagwort erfassen. Dem Totalitäts- 

anspruch des Avantgardismus setzt er geniales Schöpfertum — geistige Durchdringung der For- 

men und eminentes handwerkliches Können — entgegen, ein Musiker, der wie kaum ein anderer 
der neueren Zeit das Klangliche und Gesangliche so bedeutsam mit dem konstruktiv-polypho- 

nen Element verbindet. So entsteht der Eindruck einer „Musik ohne Sensationen“, aber einer 

eigengeprägten Musik, die Wesentliches auszusagen hat, indem sie eine überzeugende Synthese 
' aus der ebenso fruchtbaren wie „belastenden“ Tradition und der gegenwärtigen rationalen Aus- 
' sage in hoher Geistigkeit darstellt. 


David ist bei einer sehr beträchtlichen Werkzahl, aber nicht bei einem „Altersstil“ angelangt. 
Vielmehr zeigt nach Zeiten der besonderen Betonung des Geistig-Formalen sein Schaffen in der 
letzten Zeit eine starke Unmittelbarkeit und Vitalität. Davids Platz im Bereich der deutschen 
Musik ist vielleicht noch nicht überall erkannt, aber unbestritten in den ersten Reihen zu suchen. 


Die Werke 


Orchesterwerke: Sieben Symphonien — Sinfonia breve, Sinfonia preclassica und Sinfonia per he 
archi — Zwei Partiten — Zwei Variationenwerke über Themen von Bach und Schütz — „Magische 
Quadrate“ und „Melancholia” — Zwei Konzerte für Streichorchester — Zwei Violinkonzerte — 
Flötenkonzert — Divertimento „Kume, kum, geselle min“ — Deutsche Tänze — Spiegelkabinett 
(Konzertwalzer). Orgelwerke: Choralwerk I-XIII—Introitus, Choral und Fuge über ein Bruck- 
ner-Thema (mit 9 Bläsern) — Zwölf verschiedene Orgelwerke. Chorwerke: Ezzolied — Requiem 
chorale — Deutsche Messe — Missa choralis (de angelis) — Sechs Evangelien-Motetten — Stabat 
mater — Motetten, Kyrie und andere geistliche Chorwerke — Volksliedsätze — Drei Tierlieder 
u. a. Kammermusik: Fünf Streichtrios — Solosonaten und Duosonaten für verschiedene Instru- 
mente — Duo concertante für Violine und Violoncello — Divertimento „Kume, kum, geselle 

min“ für Bläser und Klavier — Zwei Flötentrios. 


Neuer Sonderprospekt auf Wunsch 


361 


362 


NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN- 


Neue Sonderpublikation: 


GOTTFRIED MICHAEL KOENIG 
Essay 


Komposition für elektronische Klänge 


Partitur, zugleich technische Arbeitsanweisung 


(deutsch, englisch) DM 12, — 
Weitere elektronische Partituren: 

FRANCO EVANGELISTI 

Incontri di fasce sonore . DM 12 — 
KARLHEINZ STOCKHAUSEN 

Elektronische Studie II . DM 12 -— 


UNIVERSAL EDITION 


Gottfried von Einem 


Op. ı Prinzessin Turandot, Ballett, Klavierauszug 15,— 
Op. 2 
Op. 4 


Op. ıg 


Capriccio für Orchester Taschenpartitur 5,50 
Concerto für Orchester Taschenpartitur 10,— 
Sieben Lieder (nach verschiedenen Dichtern) 6,50 
Taschenpartitur 8,— 


leihweise 


Op. 20 Klavierkonzert 
Wandlungen für Orchester 
Medusa, Ballett 
Turandot — 4 Episoden für Orchester, Taschenpart. 8,— 


Op. 26 Das Stundenlied (Bert Brecht) für gemisch= 
ten Chor und Orchester ‚Klavierauszug 20,— 


Op. 21 


Op. 24 Klavierauszug ı12,— 


im Verlag BOTE & BOCK - Berlin - Wiesbaden 


NEUDRUCK 


FERRUCCIO BUSONI 


Sonatina in diem Nativitatis Christi 
DM 4— 


BREITKOPF& HÄRTEL . WIESBADEN 


NEUE MUSIKBÜCHER IM COTTA-VERLAG 


Kurt HonoLKA 


Das vielstimmige Jahrhundert 
Musik in unserer Zeit 


Honolka fügt den vielen Darstellungen der 
„Modernen Musik“ keine weitere hinzu. Er 
betrachtet sämtliche musikalischen Erschei- 
nungsformen in unserer Zeit — einschließlich 
Jazz, Operette und Laienmusik — als Einheit 
und setzt die Musik in Beziehung zu den 
anderen Kunstbereichen. 


396 Seiten Kunstdruck mit 87 Notenbeispie= 
len und 86 Abbildungen, Leinen DM 29,— 


o 

john cage 

Jetzt exklusiv bei Peters 
Vollständiges Werkverzeichnis auf Verlangen 


C.F. PETERS - FRANKFURT 


Kurt HonoLKA 


Die großen Primadonnen 
Von der Bordoni bis zur Callas 


Die großen Sängerinnen aller Epochen waren 
Kinder ihrer Zeit, so wie sie wiederum das 
Bild ihres Bereiches und ihrer Umwelt form= 
ten. Das Buch der Primadonnen ist also weit 
mehr als nur eine Biographiensammlung, es 
stellt ein Stück Kulturgeschichte dar, die 
Geschichte der Oper aus einem bestimmten 
Blickwinkel. 


288 Seiten mit 52 Bildern. Leinen DM 19,80 


Sie erhalten unsere Bücher und Schallplatten (Cottas Musikseminar, Cottas 
Hörspielbühne) in jeder guten Buch- und Musikalienhandlung. 
Prospekte schicken wir Ihnen auf Anforderung auch direkt. 


COTTA-VERLAG . STUTTGART 


Please mention our review in writing to advertisers. 
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Earle BROWN 


Pentathis für 9 Soloinstrumente 

Flöte, Baß-Klarinette, Trompete, Tenor=Posaune, 
Harfe, Klavier, Streicher (Violine, Viola, Vio= 
loncello) 


Peter Maxwell DAVIES 
Alma Redemptoris Mater 
Flöte, Oboe, 2 Klarinetten, Horn, Fagott 


Ricercar and Doubles op »To Many a Well« 

(a medieval English carol) 

Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, Viola, 
Violoncello, Cembalo 


Wolfgang FORTNER 


Fünf Bagatellen für Bläserquintett 

Flöte, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott 
New:Delhi-Musik 

für Flöte, Violine, Violoncello und Cembalo 
Ed. Schott 5064 DM 3,— 


Peter Racine FRICKER 


Oktett op. 30 
Flöte, Klarinette, Fagott, Horn, Violine, Viola, 
Violoncello, Kontrabaß 


Milko KELEMEN 


Etudes contrapuntiques 
Flöte, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott 


Sonate 
für Oboe und Klavier 


Giulio di MAJO 

Passacaglia per sette strumenti 

Flöte, Alt-Saxophon, Horn, Gitarre, Vibraphon, 
“ Klavier, Kontrabaß 


Jean MARTINON 
Sonatine Nr. 6 op. 49/2 
für Violine solo 

Ed. Schott 5063 DM 3,50 


Humphrey SEARLE 


Variationen und Finale für 10 Instrumente 
Flöte, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn, 2 Violinen, 
Viola, Violoncello, Kontrabaß 


Bernd Alois ZIMMERMANN 


Sonate 


für Violoncello solo (1960) 
Werke ohne Preise sind leihweise erhältlich 


Soebenerschien: 


WILEHEEM BUS CHKOTTER 


HANDBUCH 
DER 


INTERNATIONALEN 
KONZERT- 
LITERATUR 


Format 13x 20,5 cm : 374 Seiten : 1961 


Ganzleinen DM 36,— 


Der musikalischen Fachwelt fehlt seit langem 
eine Übersicht über die in Jahrhunderten bis 
heute entstandene 


INTERNATIONALE KONZERTLITERATUR. 


Dabei interessieren folgende Fragen: 


© Welche Möglichkeiten bietet das vorhandene 
Material für die Programmgestaltung im 
Konzertsaal, im Rundfunk, in der Schall= 
plattenproduktion? 


@ Bei welchen Verlagshäusern sind die Werke 
erschienen? 


@® Welces sind die Voraussetzungen für die 
Wiedergabe des gewählten Werkes hin- 
sichtlich seiner Spieldauer und genauen 
Besetzung? 


@® Wie lauten die für die Aufführungspraxis 
und Forschung gleichermaßen wichtigen 
Daten der Entstehung eines Werkes und 
seiner Uraufführung? 


Das HANDBUCH DER INTERNATIONALEN 
KONZERTLITERATUR beantwortet als wich=- 
tiges Hilfsmittel alle diese Fragen erschöpfend. 
Das Buch ist ein Ergebnis jahrzehntelanger 
Erfahrung und enthält cirka 1460 Werke von 
mehr als 260 Komponisten. Dem Verfasser kam 
außer der gewissenhaften Beobachtung aller 
laufenden Programme seine vielseitige Praxis 
im Konzertsaal und Rundfunk dabei zugute. 


Lassen Sie sich dieses Werk 
von Ihrem Buchhändler zur Ansicht vorlegen! 


Walter de Gruyter & Co. - Berlin W 30 


ALLE MUSIKINSTRUMENTE 


führender deutscher u. ausländischer Markenfirmen liefert: 


MUSIC-EUROP- RÜSSELSHEIM/M 
Postfach 


Fordern Sie Gratis-Kataloge anl 


Ihr gebrauchtes Instrument wird in Zahlung genommen. 
Auf Wunsch Teilzahlung. 


Alle Reparaturen werden sorgfältig und prompt 
ausgeführt - Bestes Service, 


Vertreteranallen Orten gesucht! 


5. wieder erweiterte und 
verbesserte Neuauflage 


RUDOLF KLOIBER \ 
TASCHENBUCH DER OPER 


944 Seiten, 32 Kunstdruckseiten Büh= 
nenbilder, Ganzleinen mit mehrfar- 
bigem Schutzumschlag und trotzdem 
nur DM 12,50 : 


DÜSSELDORFER NACHRICHTEN: 
Was man wirklich wissen will, erfährt man 
aus den landläufigen Opernführern nie. 
„Kloiber“, das nie versagende Handbuch für 
den Opernfreund, den Künstler, den Kritiker. 
Zurückhaltend im Urteil, unübertroffen im 
Sachlichen. 

WESTDEUTSCHER RUNDFUNK - KÖLN: 
Ich wiederhole, liebe Zuhörer, Kloibers Ta= 
schenbuch der Oper ist nicht nur der beste 
Opernführer, den ich kenne, er ist ein Kom= 
pendium der Oper. “ 

ÖSTERREICHISCHE MUSIKZEITSCHRIFT: 
Der erste Eindruck: ein moderner Opern= 
führer, wie man ihn bisher vermißt hat; 
handlich, faßlich und vielseitig. Seine Vor= 
züge sind so groß und evident, daß man ihn 
gerne jedermann empfehlen möchte. 


GUSTAV BOSSE VERLAG REGENSBURG 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


!omp 


-  Hochschulinstitut für Musik Trossingen 
— Leitung: Prof. Guido Waldmann 
lehrt alle Fachgebiete der Musik, mit besonderer 
Bea ebene des zeitgenössischen Schaffens; 
gliedert sich in folgende Abteilungen: 
 Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks» und Mittels 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen« 
musik, Chorleiter, Studio für Neue Musik, Bläserschule. 
Vorbereitung zum Casals-Kurs in Zermatt. 
Bas ® 
13 
10 TODDEMHOLZWURM 
In jedem guten Fachgeschäft erhältl. 


Geigenbaumeister RICHARD PAULUS, Freiburg i/Brsg. 
Bertoldstraße 43 


der altbewährte LACKBALSAM 
zur Pflege und Reinigung 
der Streichinstrumente. 


| für alle freunde moderner musik 
musik in donaueschingen [ausgabe 1960] 
von max rleple und josef häusler 


"dokumentar- und erlebnisberichte aus der musikgeschichte der 
| ‚alten residenz bis zu den heutigen donaueschinger musiktagen für 


Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 


MEISTERKLASSEN 
Gesang — Prof. Franziska Martienßen-Lohmann 
Violine — Kurt Schäffer 
Viola — Franz Beyer 
Violoncello — Kurt Herzbruch 
Klavier — Max Martin Stein 
Kompositionsklasse — Jürg Baur 


OPERNSCHULE 
Ausbildung bis zur Bühnenreife 


ORCHESTERSCHULE 
Ausbildung bis zur Orchesterreife 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit an Jugend» 
und Volksmusikschulen. 
Abschluß: Staatl. Privatmusiklehrerprüfung 


" zeitgenössische tonkunst. 120seiten, 8kunstdrucktafeln, geb. dm 7,50 SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 


| Pi; rosgarten verlag konstanz Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
u (A= und B=Prüfung) 


| ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 


A F r Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film und 
| Staatliches Institut für Musik in Mainz Bühne, Tonstudios und die elektroakustische Industrie 
Direktor: Prof. Dr. Ernst Laaff 


Ausbildung von Schulmusikern für die höhere Schule 
im Laufe von acht Semestern in enger Verbindung mit 
der Universität, wo gleichzeitig das wissenschaftliche 
Fach absolviert wird. 
Anschrift: Staatliches Institut für Musik, 
Mainz, Binger Straße 26, Telefon 24091 


Semesterbeginn: 1. Oktober und z. April 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert»?Schumann=Konservatoriums 
Düsseldorf, Inselstraße 27/1, Ruf 44 63 32 


ORO/OrTLEmM 


Zeitschrift für die Freunde der guten Musik 


Jonoforum ist die neue Musikzeitschrift mit 
internationalem Charakter. 


Jonoforum wendet sich an alle Freunde der 
Schallplatte, der ernsten Musik, der Oper, der Ope= 
rette und des Jazz. 


/onoforum erscheint monatlich einmal und 
enthält u. a. einen umfangreichen Schallplattenbespre= 
chungsteil mit bekannten Kritikern, wie A. Abend- 
roth, F. Herzfeld, H. Koeltzsch, H. Lindlar, H. Koegler, 
J. E. Berendt, bringt Berichte über Veranstaltungen, 
Porträts von Künstlern und Interpreten, aktuelle 


Probleme und Notizen sowie technische Hinweise und 
Neuheiten. 


Jonoforum erhalten Sie in Ihrer Buch= und 
Musikalienhandlung, durch die Post oder direkt vom 
Verlag. 


ar Abonnementspreis DM 2,— zuzüglich Zustellgebühr (Einzelverkaufspreis DM 2,20). 


Es Fordern Sie ein unverbindliches und kostenloses Probeexemplar von der 
BIELEFELDER VERLAGSANSTALT KG, Abt. ı, Bielefeld, Schillerplatz 20 
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GEBOREN AM 16. NOVEMBER 1805 
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KOMPONISTINSEINERWIT 0° 
Weiten und Grenzen 


A Composer’s nn - Horizons and Limitations 6919-19 50) 


Buch das Versprechen, das es im Titel gibt: dan ne in seiner \ 
zu zeigen, D in seiner NR, darzustellen und die Auseinanderset 


der Mode, den Publikum zu bestehen hat. y s | 


Deutsche beiträge, 1959 (Paul Hindemith) 
268 Seiten - Ganzleinen DM 16,80 IRRE 


PAUL HINDEMITH - ZEUGNIS IN BILDERN. 


Mit einer Einführung von eknrich Stebel. ERROR Ra A 


a 
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End Chronik in Bildern, Zeichnungen, Manuskripten, Keitiken, bioge 
a Notizen und le Werkverzeichnis. DR 


ne dessen Meisterschaft Welgetung hat.;- 


100 Tafeln auf Kunstdrucpapie, R N a " Mi, 


